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Sammendrag 
 
I denne masteroppgaven bruker jeg plotteoriene til Peter Brooks i Reading for the Plot: Design 
and Intention in Narrative for å analysere opprørsk amerikansk etterkrigslitteratur, spesielt 
representert ved verkene The Catcher in the Rye av J.D. Salinger og Fear and Loathing in Las 
Vegas av Hunter S. Thompson. 
 Den amerikanske etterkrigstiden var en periode da det ble produsert mye 
skjønnlitteratur som stod i opposisjon til samfunnet. Ved å bruke Brooks’ teorier vil jeg 
analysere samspillet mellom litteraturen og samfunnet den ble til i. Jeg har også skrevet et 
utfyllende kapittel om kulturen i USA i denne perioden, og ved å ta i bruk denne 
informasjonen, samtidig som jeg analysere en roman fra starten av etterkrigstiden og en fra 
slutten, vil jeg skrive om hvordan skjønnlitteraturen fra etterkrigstiden både viser og 
kommenterer noen av de mest presserende ideologiske strømningene som rørte seg i denne 
kulturperioden. Jeg retter også, i mindre grad, oppmerksomheten mot noen andre 
skjønnlitterære verk enn de to nevnt ovenfor. 
 Brooks’ teorier om plott og plotting vil jeg i tillegg bruke for å undersøke 
særegenhetene ved de to romanene jeg analyserer, i håp om at plotteoriene kan avdekke nye 
og spennende aspekter ved fortellingene. Brooks har mange originale og velbegrunnede 
ideer om hvordan et plott virker, hvordan det driver fortellingen fremover og engasjerer oss 
lesere, og disse ideene lar jeg meg inspirere av til mine analyser av verkene. 
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Kapittel 1: Introduksjon til oppgaven 
 
Hvorfor et plott?  
Vi snakker om plott i et gjenkjennelig vokabular. Plottet er tynt, plottet er sterkt, det river oss 
med og gjør at vi kun med nød og neppe vil legge fra oss boka. Eller plottet er for innviklet; 
vi som lesere henger ikke med. Når vi snakker om plott med dette vokabularet, kommer 
budskapet frem. Vi forstår hva den andre mener, og det er enkelt for oss å sette ord på 
hvordan vi selv vurderer en fortelling vi har lest.  
 Men hva hvis noen skulle bryte inn i konversasjonen og spørre hva dette plottet 
faktisk består av? Hvis noen skulle ville ha presisert hvilke av plottets mekanismer som 
engasjerer oss, vite hvordan de gjør det, og hvilke aspekter av fortellingen som gjør at den 
eksempelvis blir berømmet for å ha et «sterkt plott»? Da vises fort begrensningene til det 
dagligdagse vokabularet. Uten en egnet teori som inngangsport og et tilhørende 
begrepsapparat som nøkkel, blir våre kvalitative vurderinger av plott fort noe vi føler oss 
frem til – som om vi skulle ha en medfødt kompetanse eller en opptrent evne til å forstå pott. 
Men det betyr ikke at hva vi føler under lesningen av en fortelling ikke kan være et godt 
utgangpunkt for en plottanalyse, for kanskje forståelsen av hvordan plott og plotting virker i 
en fortelling best kommer frem i syntesen mellom analytisk teori og vår medfødte 
kompetanse og opptrente evne til å forstå fortellinger? 
 «Plot is so basic to our experience of reading, and indeed to our very articulation of 
experience in general, that criticism has often passed it over in silence, as too obvious to bear 
discussion. Yet the obvious can often be the most interesting, as well as the most difficult, to 
talk about», skriver Peter Brooks i innledningen til Reading for the Plot: Design and Intention in 
Narrative. Brooks’ verk undersøker hva plott er, hvordan plott virker, og hva vi kan få ut av å 
analysere plott. Verket forsøker ikke å presentere noen komplett verktøykasse for å 
undersøke eller partere et plott, men søker heller, i en vekselvis analytisk og essayistisk form, 
å formulere ideer om hvordan plott virker i en fortelling. Mange av disse teoriene bygger på 
hva vi nettopp føler som lesere: det er teorier som ønsker å undersøke hva som river oss med 
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og hva som engasjerer oss i møtet med en fortelling. På mange måter er dette også 
nysgjerrige undersøkelser. Brooks bryner hypotesene sine på en rekke forskjellige 
fortellinger som er plottet på høyst ulikt vis, og analysene hans kan ofte bære preg av at han 
utforsker tekstmaterialet uten å ha et preliminært standpunkt eller en konklusjon han skal nå 
frem til. For den nysgjerrige leseren er verket dermed imøtekommende, og inviterer til åpne 
diskusjoner rundt plott og plotting, for de som skulle være interesserte. 
 Verket vekket i hvert fall min nysgjerrighet. Den ladede tittelen, trykket i svarte 
versaler mot bokomslagets hvite bakgrunn, fikk meg til å plukke ned boka fra 
Universitetsbibliotekets hyller mange år før jeg valgte emne til masteroppgaven min. Noe av 
nysgjerrigheten stammer nok fra at tittelen konnoterer til, slik Brooks selv poengterer, en 
uglesett aktivitet. Å lese skjønnlitteratur for plottets del er noe vi, kanskje ubevisst, har fått 
innprentet ikke er en høyverdig form for lesning. Det eksisterer en forestilling om at det å 
sette fokus på fortellingens plott vil overskygge de andre aspektene ved litteraturen. Dette til 
tross for at plott på mange måter er det mest elementære aspektet ved en fortelling, siden det 
er plottet som gjør at teksten blir sluttet og forståelig som fortelling, med sin organiserende 
kraft og sitt sammenbindende design, skriver Brooks (RP 4). 
 
Temaet for denne oppgaven er opprørsk amerikansk etterkrigslitteratur, som jeg vil 
undersøke ved å bruke teoriene fra Reading for the Plot. Jeg har valgt meg to amerikanske 
romaner fra etterkrigstiden som jeg skal analysere. Disse er den tidlige etterkrigsromanen 
The Catcher in the Rye, av J. D. Salinger, fra 1951, og Fear and Loathing in Las Vegas: A Savage 
Journey to the Heart of the American Dream, av Hunter S. Thompsons, som ble utgitt senere, i 
1972. Verkene tilhører begge en opprørsk tradisjon i den amerikanske litteraturen, en 
tradisjon som stilte seg kritisk til det bestående samfunnet. Under romananalysene vil jeg 
først og fremst konsentrere meg om bøkenes plott, samt hvordan plott og plotting1 fungerer. 
Brooks har noen faste holdepunkter som han sier er primære for å forstå hva et plott er: 
forstå hva som er de drivende kreftene i et plott, og hvordan plottstrukturering og -design 
                                                 
1 Brooks bruker det engelske «plotting», som jeg også har valgt å beholde på norsk, som en godkjent bøyning 
av verbalhandlingen «plotte». Et alternativ kunne ha vært å bruke «å plotte» for det engelske «plotting». 
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virker på både leseren og fortellingen. Det første jeg derfor kommer til å gjøre, i neste 
kapittel, er å skrive om Brooks’ teorier, før jeg deretter går i gang med romananalysene. 
 Å anvende teoriene fra Reading for the Plot for å forklare virkemåtene til plottene i 
romanene, er da den første av to måter jeg ønsker å bruke Brooks’ teori på. Den andre måten 
jeg ønsker å bruke ham på, er knyttet spesielt til ett poeng Brooks har om at man i plottene til 
visse skjønnlitterære verk kan gjenfinne sentrale ideer og ideologier som samfunnet i de 
tidsperiodene plottene ble til i opplevde som spesielt viktige (jeg går denne teorien nærmere 
etter i sømmene i neste kapittel). Mellom de to romananalysene vil jeg plassere et kapittel om 
utviklingen som foregikk i det amerikanske samfunnet mellom tidsperiodene hvor de to 
romanene utspiller seg. Dette vil jeg gjøre fordi jeg tror at kjennskap til samfunnsutviklingen, 
kjennskap til de viktige strømningene innenfor kulturen – og da særlig den opposisjonelle 
kulturen – vil bidra til å forstå kritikken som fremstilles i romanene. I tillegg vil dette 
mellomkapittelet bidra til å forstå utviklingen innenfor litteraturen, og samfunnet, i de 
amerikanske etterkrigsårene. I lys av Brooks’ teori om at visse skjønnlitterære plott 
gjenspeiler tidsperiodens mest presserende ideer og dominante ideologier, har jeg en 
hypotese om at det kan trekkes en linje fra The Catcher in the Rye, gjennom femti- og 
sekstitallets opprørskultur, frem til Fear and Loathing in Las Vegas. Dette er en linje jeg tror kan 
brukes til å se hvordan denne litteraturen representerer utviklingen som foregikk i 
samfunnet, og det er min tanke at gjennom å se på plottene i denne litteraturen kan man 
også få et direkte innblikk i denne utviklingen. Denne linjen jeg trekker opp, vil jeg særlig 
drøfte i oppgavens siste kapittel. 
 
Uoppfylte forventninger 
Plott handler, i tillegg til mye annet, om forventninger. Om strukturene, ideologiene og 
fortellermekanismene som vi lesere tror vi kommer til å møte i en tekst, og om spennet 
mellom innfrielsen av og bruddene med disse forventningene under lesningen. Da jeg valgte 
tittelen Uoppfylte forventninger, var det fordi jeg ville ha en tittel som var sammenbundet med 
plott og plotting. Det mener jeg at forventninger er. Forventningene jeg skriver om, kaller jeg 
uoppfylte fordi jeg har en hypotese om at mange ansatser og muligheter i plottene til de to 
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romanene jeg skal analysere, ikke kommer til realisering; de forblir uoppfylte. Dette gjelder 
forventningene protagonistene har til livet, hvordan de ser fortiden sin og hva de forventer 
av fremtiden, og forventningene deres til det amerikanske samfunnet. I tillegg bringer vi 
lesere med oss forventninger i møtet med plottene, og siden jeg har en formening om at dette 
til en viss grad er utradisjonelt plottede romaner (noe analysene mine vil undersøke 
nærmere), så er det også mulig at leserens forventninger stagnerer i det uoppfylte. 
 Tittelen på oppgaven ble også valgt med tanke på de amerikanske etterkrigsårene. Da 
det ble utgitt et bind om USAs etterkrigstid i serien The Oxford History of the United States, 
valgte redaktøren å gi verket tittelen Grand Expectations.2 Redaktøren begrunner valget med 
at årene etter andre verdenskrig var en tidsperiode da det amerikanske folket nærte 
storslåtte forventninger til sin egen fremtid. På familieplanet var dette berettigete 
forventninger borgerne hadde til en romslig og stabil økonomi, som skulle tillatte familien å 
kjøpe romslige hjem og fylle dem med den nyeste forbrukerelektronikken, men mer 
spennende er at dette også var grandiose forventninger til USAs muligheter til intet mindre 
enn å forme den politiske, økonomiske, religiøse og kulturelle agendaen i verdenssamfunnet. 
Etter andre verdenskrig hersket det, i det brede laget av samfunnet, en tro på at det ville 
være gunstig ikke bare for amerikanerne, men for hele verdensbefolkningen om USA brukte 
den overlegne politiske posisjonen landet da hadde til å påvirke verdens gang (Patterson, 
1996, vii–viii). Men forventningene mange amerikanere hadde til at deres kultur på førti- og 
femtitallet ville eksporteres og befeste seg som den toneangivende kulturen for hele verden, 
raknet. 
 En åpenlys grunn til at forventningene raknet, var at mange nærte en økende 
misnøye med sin egen kultur utover på femtitallet. Protagonisten i The Catcher in the Rye, 
Holden Caulfield, er et eksemplarisk talerør for denne misnøyen. Hans misbilligende 
holdninger gjennom plottet blir skrevet frem som så ektefølte at det ikke skal mye til før 
disse holdningene smitter over på leseren. Misnøyde og opposisjonelle krefter ble drevet 
frem av særlig noen pionerer blant forfattere, kunstnere og aktivister, og med de store 
politiske omveltningene som fulgte utover på sekstitallet, begynte alternativkulturen som 
                                                 
2 Denne tittelen er trolig også et ordspill på Charles Dickens’ roman Great Expectations, en roman om 
forventningene til en ung mann – som heller ikke blir innfridd. 
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vokste frem å inspirere til drømmer om en verden radikalt annerledes enn hva den tidligere 
hadde vært. Det ble etter hvert tydelig at de tidligere grandiose forventningene, som 
redaktøren for etterkrigsbindet i serien The Oxford History of the United States beskrev, nå bare 
i liten grad kom til å bli oppfylt. Dette vil jeg skrive om i kapittelet om de amerikanske 
etterkrigsårene.  
 Men hva da med forventningene til den alternative motkulturen som vokste frem? 
Hva skjedde med deres drømmer? Dette er temaet i Fear & Loathing in Las Vegas, der 
protagonistens illusjonsløse blikk søker å finne hva som er igjen av den amerikanske 
drømmen. «Narratives both tell of desire―typically present some story of desire―and 
arouse and make use of desire as dynamic of signification» skriver Brooks (RP 37), og i svært 
mye av tekstmaterialet jeg tar for meg, er lysten (desire) uløselig bundet til forventninger. 
Hva som ble igjen av forventningene til de som var misnøyde med det amerikanske 
samfunnet, om deres forventninger ble innfridd eller forble uoppfylte, vil da være ett av 
spørsmålene jeg skal forsøke å besvare i løpet av oppgaven. 
 
Min egen posisjon 
Jeg har nå gjort det klart at jeg mener det kan være fruktbart å trekke forbindelseslinjer 
mellom skjønnlitterære tekster og kulturen disse tekstene er blitt til i og omhandler. Når det 
er sagt, ønsker jeg, ved hjelp av Brooks’ plotteorier, å undersøke om romanene kan bidra til å 
forklare eller bedre forstå samfunnet de utspiller seg i – og ikke omvendt. Jeg vil altså 
behandle romanene som selvstendige verk og foreta verkinterne analyser, uten å trekke inn 
utenomlitterære forhold for å «forklare» det jeg finner i romanene. Men likevel er det også 
sånn at kjennskap til verkets kontekst er viktig, og dette er primært fordi at leseren burde ha 
noen grunnleggende kunnskaper om hvor ideene og tankene i bokprosjektene stammer fra, 
slik at leseren kan forstå reaksjonene og holdningene til aktørene i verkene. 
 
Grunnen til at jeg valgte akkurat Brooks’ verk som mitt teoretiske fundament for å skrive om 
plott, var at teoriene i verket hans appellerte til meg, fordi de på en grundig måte behandlet 
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et tema jeg hadde begynt å interessere meg for, men foreløpig ikke hadde funnet mye teori 
om. Brooks’ arbeid er omhyggelig utført og presist formulert, og det presenterer ofte 
originale ideer om plott, eller originale kommentarer til høyst etablerte ideer om plott, som 
begge deler er engasjerende. 
 Jeg er bevisst på at dette er et 30 år gammelt verk, og innenfor en akademisk 
sammenheng kan dette være såpass lang tid at det er ønskelig å forklare hvorfor man ikke 
har gjort bruk av et nyere verk i stedet. En grunn til at jeg har holdt fast ved Brooks, er at jeg 
vil argumentere for at det ikke eksisterer noe teoriverk om plott som passer bedre til mitt 
formål enn det Brooks byr på, der plottbegrepet forstås bredere enn hva som har vært vanlig 
for eksempel innen den narratologiske tradisjonen. Plottforskning er en smal gren som 
slekter på, og tar i bruk teorier fra andre fag, som hermeneutikken og narratologien. Men 
litterær plottforskning må likevel regnes som en egen gren. I den grad det er blitt utgitt 
lærebøker i plottanalyse eller narratologi som teoretiserer plottforskningen heller enn å 
anvende teoriene som metode (noe som for øvrig er atskillig mer vanlig), så er det heller ikke 
kommet noe verk de siste årene som «danker ut» Reading for the Plot. 
 I tillegg faller valget mitt på Brooks siden teoriene hans i prinsippet er 
transhistoriske. Undersøkelsene hans har som mål å formulere allmenngyldige forståelser av 
virkemåtene til og drivkreftene bak plott og plotting. Innholdet i en tidsperiodes mest 
sentrale plott forandrer seg gjennom historien, slik at for eksempel hvilke fortellerelementer 
som engasjerer, eller hvilke indikatorer man har på ambisjon hos en protagonist, vil forandre 
seg med tiden. Men plottets grunnleggende virkemåter – de mekanismene som skaper en 
engasjerende og kraftfull fortelling – vil være transhistoriske mekanismer som alltid påvirker 
fortellingen som plottes. Brooks’ undersøkelser begrenser seg da heller ikke til én kategori 
fortellinger utover at det, med noen få unntak, er romanplott han utprøver teoriene sine på. 
Objektene han analyserer er for det meste hentet fra spesialfeltet hans, som er europeiske, 
særlig franske og engelske, attenhundre- og tidlig nittenhundretallsromaner, en periode han 
omtaler som «[the] golden age of narrative» (RP xii). Men det er ingenting ved teoriene som 
tilsier at de trenger å være begrenset til denne litterære perioden. Formuleringene hans tyder 
heller på det motsatte, og i tråd med dette vil jeg i denne masteroppgaven forsøke å ta i bruk 
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Brooks’ teorier på en helt annen tidsperiode og en nokså annen type litteratur enn hva 
Brooks forholder seg til i Reading for the Plot.  
 Jeg mener at teoriene i Brooks’ verk både er aktuelle, bruksvennlige og fruktbare til å 
åpne, drøfte, og avdekke nye sider ved romanplott. På originalt vis avdekker teoriene noen 
av de helt grunnleggende drivkreftene i plotting. Når jeg vil forsøke å overføre hans metode 
og teori på opprørsk amerikansk etterkrigslitteratur, er det i håp om at Brooks’ teori vil gjøre 
meg i stand til å belyse nye sider ved verkene jeg analyserer, og til å fremme noen helhetlige 
poenger om litteraturen i denne perioden. Ved å forsøke dette, håper jeg med min 
masteroppgave også å kunne trekke frem Reading for the Plot som et fortsatt aktuelt verk, 
med en spennende og anvendelig teori, som forhåpentligvis med fordel kan bli brukt til å 
forsøke å belyse nye sider av plott og plotting. 
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Kapittel 2: Reading for the Plot 
 
Reading for the Plot: Design and Intention in Narrative er et teoretisk verk som søker å bedre 
forstå hvordan plott fungerer i litteratur. Verket kom for første gang ut i 1984, og selv om det 
ikke skapte store debatter da det ble lansert, fikk det gode anmeldelser. Boka ble priset for å 
være original og viktig (Rimmon-Kenan, 1987, 176), og interessant for enhver med interesse 
for narrativ teori og dens utvikling (Garrett, 1986, 89). Verket bidro også i en pågående 
diskusjon litteraturteoretikere førte angående begjær, i tiden da verket kom ut. Diskusjonen 
dreide seg om begjærets funksjon i romaner, og diskusjonen var blant annet et forsøk på å 
frigjøre litteraturen fra hva flere teoretikere mente var begrensende strukturalistiske 
modeller (Clayton, 1989, 33–36).3 I ettertid har Reading for the Plot også blitt brukt i arbeider til 
andre forskere og kritikere, og da både for teorien det presenterer og for de solide 
nærlesningene av enkelte veletablerte romaner.4 Disse nærlesningene begrunner Brooks 
alltid med at de skal avdekke eller utforske forskjellige sider av hvordan plott fungerer, men 
lesningene fungerer også godt alene, som anmelderne roste verket for (eksempelvis Bal, 
1986, 559). Slik er verket altså todelt, og har både kapitler som fokuserer utelukkende på 
teorier om plott, og mer blandede kapitler, der fokuset ligger på enkeltanalyser av romanene 
de behandler. 
 Brooks’ verk kom etter at narratologien var blitt et fagfelt, og lenge etter at 
formalismen, strukturalismen og psykoanalytisk litteraturkritikk var etablerte 
forskningsområder innenfor litteraturvitenskapen. Brooks anerkjenner betydningen disse 
fagfeltene har hatt, men skriver at forskningen trenger å gå videre, og at teoriene trenger å 
utvikle seg. Han anerkjenner grunnlaget som er blitt lagt med arbeider av formalistiske 
teoretikere som Victor Shklovsky, og da særlig hans artikler om sekvensorganiseringen av de 
                                                 
3 Andre bidragsytere til diskusjonen var blant andre Roland Bathes, Leo Bersani, Julie Kristeva og Teresa de 
Lauretis. En grundig redegjørelse av diskusjonen og Brooks’ rolle i den, se Jay Claytons artikkel «Narrative and 
Theories of Desire». 
4 Det er vanskelig å anslå hvor mye av plottforskningen som er blitt gjort i de påfølgende 30 årene etter at 
Reading for the Plot kom ut som ville vært der uten Brooks’ verk. Men noen enkle søk i internasjonale 
artikkelsamlinger, tidsskrifter og databaser viser i hvert fall at det jevnlig, og mer enn før 1984, er blitt publisert 
artikler som analyserer plottene knyttet til bestemte verk, samt noen artikler som teoretiserer rundt 
fenomenet plott, hvorav flere lister Brooks som referanse. 
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russiske folkeeventyrene, men kritiserer formalismen for dens rigiditet og for at de 
formalistiske teoriene ikke har klart å håndtere den dynamiske, temporale måten fortellingen 
virkeliggjør seg for leseren på (RP 35–36). Brooks stiller seg også tvilende til den 
psykoanalytiske forskningen som har vært opptatt av å undersøke litteraturen som et 
produkt av forfatterens ubevisste begjær og ønsker (RP xii). Her ønsker han heller å bruke 
modellene til Freud, og særlig de han finner i Jenseits des Lustprinzips (heretter referert til ved 
verkets norske navn Hinsides lystprinsippet) til bedre å forstå den dynamiske leserprosessen. 
Det han kaller «Mesterplottet» er en type ur-plott som representerer den mest effektive 
måten en fortelling kan være plottet på, som metaforisk blir sammenlignet med Freuds 
modeller for psykens drifter, slik disse blir presentert i Hinsides lystprinsippet. I kapittel fire, 
der Brooks behandler dette temaet, kommer han med mange opplysende observasjoner om 
hvordan plott virker, for eksempel poenget med at plott ofte kan være preget av den samme 
rytmen, stillheten, og aller viktigst, gjentagelsen, som Freud tilskriver dødsdriften (Freud, 
2011, 107). 
Verket slekter slik på flere fagfelt, men Brooks gjør det klart at han utfører sine 
undersøkelser uten å føle seg forpliktet overfor en spesiell teoretisk skole (RP xiii). Det er 
likevel klart at Brooks har stor respekt for, og er blitt påvirket av, de innflytelsesrike teoriene 
og teoretikerne i sin samtid. Verket er dedisert til Paul de Man, og Brooks tar flittig i bruk 
arbeidene til Roland Barthes. Han omtaler Barthes’ analyse S/Z ved syv anledninger, og 
støtter seg flere ganger på Barthes’ ideer når han utbroderer sin egen teori.  
Brooks’ metoder er søkende og utforskende. I en analytisk, men også 
essayistisk tone beveger han seg fra det ene store litterære verket til det neste, mens han 
undersøker deres plott, samt energien som bygges opp og forløses, alt etter hvordan tekstene 
er plottet. Han skriver at sterke litterære verk gjerne hinter om hvordan de skal leses, noe 
som igjen guider leseren mot en tolkning av verket. Verkene han har valgt gjør alle sammen 
dette, selv de som tar i bruk ordinære plottmekanismer på svært sparsommelig vis (RP xii). 
Det er ikke bare i de teoretiske kapitlene, men også under analysene at han utbroderer sine 
teorier om plott, både i lange avstikkere og i små drypp. Brooks er heller ikke redd for å 
trekke inn tunge og anerkjente teoretikere og kritikere, som han kan behandle over flere 
sider, eller nøye seg med å gjøre bruk av i en bisetning. Alt dette gjør Reading For The Plot til 
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et mangesidig og omfattende verk, og i en masteroppgave av min type får jeg ikke behandlet 
hvert moment Brooks kommer med så grundig som de kanskje fortjener. Jeg har derfor gjort 
meg et utvalg av de momentene jeg synes er viktigst for hans teori. Viktigst fordi jeg mener 
de representerer velbegrunnete og originale tanker, men også med tanke på hvordan jeg 
ønsker å bruke Brooks når jeg nærmer meg romanene jeg skal analysere. 
 
En helt sentral idé 
Den mest sentrale av verkets ideer, med tanke på hvordan at jeg vil forsøke å bruke Brooks 
til å kommentere den amerikanske etterkrigstiden som en litterær periode, er Brooks’ idé om 
at samfunnet (eller deler av det) i forskjellige tidsperioder har hatt en større tørst etter plott 
som setter fokus på utfordringene samfunnsaktørene opplevde som spesielt presserende i de 
periodene:  
 
(…) there has been some historical moments at which plot has assumed a 
greater importance than at others, moments in which cultures have seemed to 
develop an unquenchable thirst for plots and to seek the expression of central 
individual and collective meanings through narrative design. (RP 5). 
 
I tider da det vestlige samfunnet har følt en større trang til plott, peker Brooks på en periode 
som strekker seg fra midten av syttenhundretallet til midten av nittenhundretallet. Trangen 
viste seg ikke bare i fiksjonslitteraturen, men også innen historie og i de andre 
samfunnsvitenskapene, og i filosofien. Dette hadde å gjøre med at historiefaget erstattet 
kristendommen som den primære autoriteten man søkte for å finne svar på spørsmålene 
som ble stilt innen samfunnsvitenskapene. Kristendommens transhistoriske fortellinger, som 
Dommedagsprofetiene, Kristus’ tilbakekomst til jorden, og fortellingene om evig frelse, 
passet ikke med den historiske læren, der svaret på hvem vi mennesker er gis gjennom 
kontekstbundne svar på hvor vi er, hvor vi har vært, og hvor vi skal. Mens kristendommens 
altomfattende mesterplott gradvis ble skjøvet til side, mener Brooks at det oppstod et 
vakuum og en engstelse, som resulterte i denne tørsten etter nye fortellinger og plott (RP 5–
7). Denne søken etter et nytt og samlende mesterplott nådde sin topp på attenhundretallet, 
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da den vestlige verden, som følge av den industrielle revolusjonen, stod overfor helt nye 
sosiopolitiske utfordringer. Interessen var stor for hvilke forbedringsmuligheter politiske 
revolusjoner kunne sette i gang for de brede samfunnslag, og sammen med en økende 
skepsis mot absolutte autoriteter, ble det skapt en bølge av subversive plott innenfor kunsten 
og litteraturen. Plottet i Le Rouge et le noir (på norsk: Rødt og svart) er et glimrende eksempel 
på dette, der fortellingen plasseres inn i en historisk ramme, før vi får høre om hvordan 
Julien Sorel forsøker å klatre opp og frem i det politiske landskapet: «[It’s] a first decisive 
representation of man constructing his own life’s plot in response to the sociopolitical 
dynamics of modern history, which both shapes the individual career and plays roulette 
with its most concerted plans», skriver Brooks i sin analyse av romanen (RP 62). 
 Det virker naturlig at Brooks interesserer seg spesielt for attenhundretallslitteraturen, 
med tanke på at det var da fraværet av kristendommens altomfattende «mesterplott» fikk 
størst utslag fordi dette fraværet var nytt. Men premisset som ligger til grunn for hans 
analyse, premisset om at kulturen i bestemte historiske perioder har vist en større iver etter å uttrykke 
sentrale individuelle og kollektive tanker gjennom fortellinger og plott, synes jeg er en mektig 
spennende idé. Og det er en anvendelig idé. Den medfører at hvis man analyserer 
fortellingene og plottene i disse bestemte historiske periodene, vil man gjennom litteraturen 
kunne spore den kulturhistoriske periodens sentrale individuelle og kollektive tanker. Dette 
er i og for seg logisk, for det virker ikke annet enn rimelig at det sentrale tankegodset i en 
kultur vil påvirke forfatternes ambisjoner for hva de ønsker å formidle, samtidig som 
tankegodset gjenspeiler hvilke bøker den store horden av lesere ønsker å lese, noe som 
selvfølgelig er med på å legge føringer for hvilke bøker som blir gitt ut, bevart og videreført. 
Men selv om Brooks’ idé i så måte er enkel, så er den fornuftig, anvendelig og elegant 
formulert. I tillegg blir det viktig å påpeke at når Brooks’ snakker om plott, så rommer hans 
plottbegrep mye mer enn narrative strukturer (noe jeg snart går nærmere inn på). Den 
størrelsen Brooks kaller plott, får dermed muligheten til å romme rikelig med diskurser, og 
dette virker nødvendig om plott virkelig skal kunne være bærere av de sentrale individuelle 
og kollektive tankene i en kultur. 
 Jeg vil understreke at da jeg omtalte dette som den mest sentrale ideen, er det ikke 
nødvendigvis fordi det er den ideen verket har fått mest oppmerksomhet for. Den æren går 
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nok til hans metaforiske bruk av Freuds modeller for psykiske drifter i sin fremstilling av 
«mesterplottet». Men hans beskrivelser av hvordan kulturelle strømninger kan knyttes 
sammen med plottene i samtidens romaner, er den mest sentrale teorien for min oppgave. 
Jeg vil uansett – ut ifra deres relevans for romanene jeg analyserer – flittig ta i bruk de andre 
teoriene i verket også. Noen vil jeg bruke i større grad, som hans beskrivelser av begjæret 
som drivkraft, andre i mindre grad, som hans metaforiske fremstilling av mesterplottet, 
basert på Freuds modeller. Men det vil altså være denne plotteorien om samspillet mellom 
litteraturen og samfunnet som sterkest vil farge mine lesninger. 
 
Plottbegrepet for øvrig: et oversett språk 
I prologen til verket gjennomgår Brooks hvilken hensikt han har med verket som helhet og 
med de forskjellige kapitlene. Angående det første kapittelet skriver han blant annet at han 
ønsker å formulere «preliminary hypotheses about its [plots] functioning, and taking on as 
necessary what other analysts of narrative have said about these questions.» (RP, xv). For å 
forstå hva Brooks mener med begrepene «plott» og «plotting», vil jeg derfor å starte med å 
gjengi hovedlinjene i dette kapittelet, før jeg går videre med hvordan Brooks supplerer og 
validerer sine «preliminary hypotheses» utover i verket. Når Brooks skriver «narrative», 
oversetter jeg det som oftest med norsk «fortelling», og sikter da til den vide definisjonen av 
fortelling, som innbefatter «mange forskjellige former for menneskelig aktivitet (historie, 
nyhetsformidling, reklame osv.)» slik Litteraturvitenskapelig leksikon definerer ordet (Lothe, 
Refsum og Solberg, 2007, 72), siden det er en slik vid forståelse Brooks har av termen 
«narrative».  
Den første ideen Brooks introduserer er å se på fortellinger som en type språk. 
Han skriver at en streng hypotese som hevder at plott er et språk, nok ikke vil holde vann, 
siden en fortelling alltid ser ut til å være avhengig av en annen språkkode for å kunne 
formidles. Men fortellinger har likevel mange av egenskapene til et språk. For eksempel 
skriver Brooks at mytene og folkeeventyrene – vår eldste litteratur – var fortellinger vi 
fortalte for å forklare og forstå hendelser vi slet med å formidle på andre måter. I denne 
sammenhengen foreslår han også at fortellinger er en type kompetanse eller spesialegenskap 
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vi lærer, omtrent som en undergruppe av den vanlige språkkoden vi allerede mestrer. 
Narrativ formidling har på den måten sine egne regler og koder vi forventer skal overholdes, 
et poeng Brooks eksemplifiserer med at selv en tre år gammel unge vil insistere på «proper 
beginnings, middles, and particularly ends.». På denne måten blir en fortelling nærmere å 
forstå som et språk enn for eksempel en genre, fordi en fortelling har en egen evne til å 
oppsummere og formidle. Selv når mediet det sendes gjennom blir kraftig endret, klarer vi 
likevel å kjenne igjen den originale «historien» som blir fortalt (RP 4). I sin analyse av 
William Faulkners Absalom, Absalom! utdyper han dette ved å si at fortellinger baserer sine 
koder på det som leseren allerede har lest, at leseren dechiffrerer, organiserer, rasjonaliserer 
og navngir disse kodene ut ifra tekster leseren allerede kjenner til (RP 287), og derfra 
kommer slutningen at den eksisterende kjennskapen leseren har til andre tekster vil være 
sentral for å forstå kodene i den nye teksten han eller hun leser. 
Men selv om plott av natur er funksjonelt på mange av de samme måtene som 
språk vil være, så har plottforskningen blitt kraftig neglisjert. Fra å skrive om plott som språk 
går Brooks videre med en kort, men betydningsfull, diskusjon av den sære posisjonen plott 
har i det litteraturteoretiske miljøet. Dette er bokas mest vågale og polemiske avsnitt. Aldri 
igjen er Brooks så hard i sitt utfall mot det han beskriver som litteraturteoriens – og da særlig 
det anglo-amerikanske miljøets – inngrodde og ugunstige syn på plott. Siden jeg fremhever 
og vurderer Brooks’ poeng i dette avsnittet som særdeles sterkt, ønsker jeg å sitere en lang, 
toneangivende bolk fra teksten: 
 
’Reading for the plot,’ we learned somewhere in the course of our school, is a 
low form of activity. (...) Plot has been disdained as the element of narrative 
that least sets off and defines high art—indeed, plot is that which especially 
characterizes popular mass-consumption literature: plot is why we read Jaws, 
but not Henry James. And yet, one must in good logic argue that plot is 
somehow prior to those elements most discussed by most critics, since it is the 
very organizing line, the thread of design, that makes narrative possible 
because finite and comprehensible. (RP 4) 
 
Det er en ubehagelig ironi som presser seg frem mellom linjene her: nemlig at plott er blitt 
feilaktig etablert som det narrative elementet som minst kjennetegner god litteratur, samtidig 
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som plott og plotting ifølge Brooks er både tanken bak og den røde tråden i en fortelling. 
Som om dette slaget ikke hadde nok kraft i seg til å piske opp stemninga, går Brooks her 
videre med indirekte å posisjonere seg på parti med Aristoteles, da Brooks hevder at 
Aristoteles selvfølgelig innså plottets logiske førsteprioritet. Aristoteles brukes her slik at han 
står som en motvekt til det litteraturkritiske miljøet. Brooks retter så en kritikk mot 
formalistene og den tidlige narratologiens diskusjoner og behandling av plott. Blant annet 
gjør Brooks et poeng ut av at plott kutter gjennom begge sidene av de russiske formalistenes 
begrepspar fabula og sjužet, siden plott er både historieelementene og deres arrangement. På 
slutten av verket tar han opp igjen denne kritikken, og distanserer seg igjen fra 
narratologien, som han sier: «does not provide—and generally does not seek to provide—an 
understanding of the dynamics of narrative, of what impels its movements of 
transformation, and thus its engagement with human memory and desire and its status as a 
form of thinking.» (RP 319). Dette utsagnet underbygger også poenget mitt om at Brooks 
prøver å sette i gang nye, åpne diskusjoner rundt plott og plottets virkemåter. 
 
Periodevise forskjeller 
Brooks er tydelig på at de forskjellige litterære periodene har forholdt seg forskjellig til 
plotting. Han stiller særlig attenhundretallslitteraturen opp mot modernismen og 
postmodernismen. Attenhundretallet kaller han for plottets gullalder, men skriver at 
modernismen og postmodernismen hadde et anstrengt og mistenksomt forhold til plotting; 
at forfatterne da plottet med det han kaller dårlig samvittighet. Plott er en del av alle 
fortellinger som man ikke kommer utenom, poengterer han, men de modernistiske og 
postmodernistiske forfatterne skrev som om de var engstelige for at litteraturen ble svakere 
av plottet. Derfor lagde de heller mer subtile sammenbindinger i tekstene sine, og strevet 
ofte etter bare et minimum av plott. Til forskjell fra dette plottet attenhundretallsforfatterne 
romanene sine med god samvittighet, i troen på at et sterkt plott korresponderte med, og 
hjalp til å belyse, forståelsen av den menneskelige kompleksiteten som disse forfatterne ville 
undersøke (RP 114–115). Når han kaller attenhundretallet for plottets gullalder, er det 
naturlig at brorparten av lesningene i Reading For The Plot tar for seg 
attenhundretallsromaner. Men for å undersøke og vise modernismens skeptiske forhold til 
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plotting spesielt, analyserer han også Absalom, Absalom! og lykkes her med å vise hvor 
utradisjonelt modernismen kunne forholde seg til plotting, samtidig som han viser at plott 
og plotting er uomtvistelig. Å tenke på at forfatterne blir påvirket av å vite at plott og 
plotting er størrelser de ikke kan slippe unna, synes jeg er en spennende tanke. Den tanken 
impliserer og styrker også Brooks tanker om at fortellinger er noe som kan læres, samtidig 
som plotting blir et slags litterært verktøy og en strategi. Tanken styrker også Brooks idé om 
at det finnes et mesterplott, ideen han behandler når han skriver om Freuds Hinsides 
lystprinsippet (RP 90–113). 
 
Forsøk på en definisjon 
Hvordan man skal diskutere og forstå de forskjellige aspektene ved plott, er i følge Brooks et 
omfattende spørsmål. Han gjør det klart (RP 5) at plott «first of all» er et element i alle 
skriftlige og muntlige fortellinger, for uten et lite minimum av plott blir alle fortellinger 
umulige å forstå. Den klareste formuleringen Brooks kommer med angående hva et plott består 
av, finner vi i åpningen av kapittel to, der han destillerer og oppsummerer tolkningene han 
kom med i det foregående kapittelet med denne setningen: «Plot as we have defined it is the 
organizing line and intention of narrative» (RP 37). Denne definisjonen kommer jeg til å 
forholde meg tett til gjennom hele oppgaven min, da jeg mener den er særdeles god. Den 
åpner opp for en bred forståelse av hva plott er og hvordan det virker, samtid som den ikke 
er bredere enn at det går an å bruke den til å analysere plottene i en fortelling, noe jeg ønsker 
å vise med mine analyser. Brooks beskriver her plott som det strukturerende prinsippet som 
binder sammen fortellingens ulike bestanddeler, som handlinger, episoder, sekvenser, eller 
større forstått: fortellingens ulike deler. Det han på engelsk kaller «the organizing line» var 
det jeg på norsk benevnte som plottets røde tråd, men det kan også oversettes som 
struktureringen eller organiseringen av plottet. Denne henger sammen med det jeg da 
oversatte som tanken bak fortellingen, som mer direkte også kan oversettes som plottets 
hensikt, eller enda bedre: intensjon. Jeg kommer til å bruke det norske «intensjon» for 
Brooks’ «intention of», delvis på grunn av dets formlikhet med det engelske ordet, selv om 
det muligens ikke er det mest dekkende begrepet på norsk. Brooks mener ikke noe sånt som 
forfatterens intensjon med verket, det virker snarere som om det er snakk om de immanente 
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føringene som verket gir til hvordan leseren med rimelighet kan forstå og tolke dets 
meningsinnhold. Ifølge Brooks stiller også sterke litterære verk opp forutsetninger for 
hvordan de skal fortolkes, han skriver at de forteller oss «something about how they are to 
be read, guide us toward the conditions of their interpretation.» (RP xii). Det er rimelig å si at 
det er her vi får bruk for vår litterære kompetanse, som vi som lesere bruker til å avdekke 
disse forutsetningene for fortolkningen. 
 Disse to begrepene, verkets «organizing line» og dets «intention», kobler Brooks ofte 
sammen, hvilket er logisk, siden organiseringen av fortellingens bestanddeler burde springe 
ut av hva verket ønsker å fortelle om – dets «intention». Dette kan også snus rundt: en 
granskning av organiseringen vil (sannsynligvis?) også gi en forståelse av det 
meningsinnholdet eller de ideene som verket gir inntrykk av at det ønsker å behandle. Det er 
uansett et begrepspar, som Brooks da samler og gjør bruk av i sin forståelse av hva plott er. 
Likevel har jeg også funnet det fruktbart å se på begrepsparets deler hver for seg når jeg 
analyserer et plott; altså å kommentere plottets intensjon og strukturering separat. Men det 
er da underforstått at definisjonen av hva plottet i fortellingen faktisk er, først viser seg når 
man ser plottet under ett. 
Som et konkret eksempel på hvordan et plott konstitueres av både den røde 
tråden («the organizing line») og tanken bak («the intention»), gir Brooks et eksempel med 
Brødrene Grimms eventyr «All-kinds-of-fur». Han starter med å oppsummere plottets 
handling, så går han videre med å beskrive temaene som tas opp. Plottet i eventyret 
innbefatter da, for eksempel, prosessen hvor den erotiserte prinsessen blir begjært av faren, 
for så å miste sine erotiske og feminine attributter, altså slutte å være et begjærsobjekt, til 
sakte å avsløre og gjenskape seg som et erotisk begjærsobjekt igjen, men denne gangen et 
sted der dette er lovlig og passende, og ikke incest. På en lignende måte sveiper Brooks 
innom Ødipusmyten og kommenterer at en del av mytens plott er spørsmålet myten stiller 
om hvorvidt mennesket kommer fra foreldrene eller fra jorda, som vises gjennom 
forvirringen om hvorvidt Ødipus er sønn eller ektemann, far eller bror – for slik undergraver 
plottet i denne myten etablerte kategorier i samfunnet.  
Måten Brooks slik definerer plott på, er både avansert og krevende. Den 
innebefatter ikke bare en oppramsing av temaene som blir tatt opp, men også korte 
17 
 
behandlinger av disse temaene. Skal man følge hans eksempler, er det ikke nok å navngi 
temaene, man må også forklare hvilke roller de har og hvordan de fungerer. I «All-kinds-of-
fur» nøyer han seg for eksempel ikke med å si at temaene er erotisering og incest, slik vi 
kanskje er vant med å lese beskrivelser som «incest og erotisering er to av temaene i 
eventyret». Brooks gjør også rede for hvordan incest fungerer i fortellingen. Her fornyer og 
forlenger altså Brooks begrepet «plott» ved også å la det romme det som nærmest er små, 
diskuterbare analyser av temaene. 
I behandlingen av «All-kinds-of-fur» introduserer Brooks også en viktig idé for 
sin plottforståelse, nemlig at et plott ikke begrenser seg til rigide strukturer, men også 
innebefatter selve prosessen å strukturere. Derfor sier Brooks (RP 35) at han er like opptatt av 
«plotting» (altså verbalhandlingen å plotte), som av plott, siden plotting innebefatter det 
dynamiske aspektet ved et narrativ som dytter leseren fremover, et aspekt Brooks sier får oss 
til både å ønske og å trenge plotting, som for ham også rommer meningsdannelse over tid. I 
denne sammenhengen kommer Brooks også med en innvending mot formalismen. Med en 
gjengivelse av Barthes (RP 36), sier han at formalismen ikke maktet å behandle hvordan en 
fortelling dynamisk kommer til liv i leseprosessen, siden formalismen ikke presenterer 
dynamiske modeller for tekstanalyse. Dette poenget er igjen med på å understreke hvordan 
plott (som innebefatter temaer) ikke er rigide strukturer, men noe som utfolder seg over tid. 
 
Våre liv forvandles til fortellinger 
Et annet viktig poeng Brooks kommer med – viktig både for hans verk, og for min bruk av 
verket – er at vi mennesker ønsker å skape fortellinger av livene våre. Når vi ser tilbake på 
tidligere deler av og hendelser i livet, store som små, har vi en tendens til å bruke 
kompetansen vi har i fortellinger og plott til å skape om disse periodene av livene våre til 
koherente fortellinger. Vi ønsker å trekke forbindelseslinjer, se at årsaker har sine virkninger, 
og vi vil ordne og presentere hendelser i livene våre dramaturgisk, på en slik måte at man 
kan se dramaturgi og dramaturgiske virkemidler i et plott. Vår innøvde (kanskje til og med 
medfødte) evne til å fortelle og forstå plott gjør at vi kan strukturere og presentere et stoff, 
både for oss selv og for andre, for eksempel vår oppvekst, vår yrkeskarriere, eller rett og slett 
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forrige helgs utflukt i skogen på en dramaturgisk måte, ikke så ulikt måten en forfatter 
plotter en historie på. Ikke bare gjør vi mennesker dette, men vi har også et behov for det, ja 
kanskje til og med en medfødt tilbøyelighet til det: 
 
Narrative may first come to life as narration, as the inchoate intent to tell―as 
when Rousseau discovers in the episode of the stolen ribbon the necessity of 
narrative as the only way to portray an incoherent self―where telling stories 
becomes the only viable form of ‘explanation’. (…) it is in essence the desire to 
be heard, recognized, understood, which, never wholly satisfied or indeed 
satisfiable, continues to generate the desire to tell, the effort to enunciate a 
significant version of the life story in order to captivate a possible listener. (RP 
53–54) 
 
Denne ideen om vårt behov for å lage fortellinger av livene våre bruker Brooks ofte i sine 
romananalyser (særlig i analysen av Le Rouge et le noir). Dette inspireres jeg av når jeg senere 
i oppgaven skal analysere litteraturen i den amerikanske etterkrigsperioden, siden det, som 
med Rousseau, er dokumentert samsvar mellom stoffet i romanfortellingene og forfatternes 
levde liv. Etterkrigstiden var en periode der mange forfattere ikke var beskjedne med å påstå 
at fortellingene de skrev lå nært opptil opplevelser de selv hadde erfart, ikke ulikt den 
trenden vi de siste årene har sett innen norsk litteratur, med forfattere som Tomas Espedal 
og Karl Ove Knausgård. Ideen om behovet vårt for å rekonstruere livene våre som 
fortellinger er også den ideen Brooks avslutter bokas siste avsnitt med:  
 
Narrative is one of the ways in which we speak, one of the large categories in 
which we think. Plot is its thread of design and its active shaping force, the 
product of our refusal to allow temporality to be meaningless, our stubborn 
insistence on making meaning in the world and in our lives. (RP 323) 
 
Med tanke på hvor mye Brooks vektlegger slutten (dette kommer jeg tilbake til), ligger det 
kanskje en pekepinn om hvor viktig dette teoretiske poenget var for ham siden han velger å 
avslutte verket med å ta opp igjen nettopp ideen om at vi stedig insisterer på å lage 
meningsfulle fortellinger ut av livsløpene våre. Både protagonisten i fortellingen og 
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forfatteren kan ha et behov for å utrykke seg, for å bli hørt og for å finne et publikum. Dette 
er noe vi gjør, skriver Brooks, både for å forstå og for å bli forstått (RP 54). 
  
Narrativt begjær 
Brooks vier hele kapittel to til ideen om at fortellinger drives fremover av det narrative 
begjæret («narrative desire»), og han returnerer til ideen, og kommenterer den, ved så mange 
anledninger utover i verket at jeg ville gi det en egen underoverskrift og gå nøyere inn på 
denne ideen. Den er også nært knyttet til teorien om mesterplottet, som jeg også vil komme 
inn på her. 
Kapittel to henter opp tråden fra første kapittel. Brooks skriver at når leseren 
utøver kompetansen sin, altså gjør en lesning av en fortelling, så starter leseren prosessen 
med meningsdannelse under lesningen. I denne sammenhengen støtter Brooks seg til Roland 
Barthes, som sa at meningsdannelsen er et nøkkelelement i den tørsten etter («passion for») 
mening som setter oss i fyr og flamme når vi leser (Barthes, referert av Brooks, RP, s. 37). 
Brooks tenker seg altså at lesning drives fremover og motiveres av et begjær for å forstå 
mening. I tillegg skriver han – og dette er knaggen han senere i verket henger mange 
poenger på – at fortellinger og plott veldig ofte tar i bruk begjær og opphisselse («arousal») i 
sin dynamikk. Grunnen til at han bruker ordet «opphisselse», henger sammen med at han 
også er opptatt av det erotiske begjæret, som omhandler begrepet eros, noe jeg kommer til 
snart. 
Begjæret virker inn på mange plan i det Brooks skriver om fortellingen. For 
eksempel når han analyserer Tusen og én natt (RP 60), skriver han om Shahryars destruktive 
begjær, som er et sadistisk begjær som tørster etter en vedvarende hevn. Eller han kan skrive 
om Julien Sorels mektige, ambisiøse begjær, når han analyserer Le Rouge et le Noir: Chronique 
du XIXe siécle (RP 72–76, 85–87), en ambisiøs streben etter en maktposisjon i det franske 
samfunnet. På disse og lignende måter legger Brooks begjær til grunn når han analyserer 
fortellingene. Begjær fungerer som en slags primærmotivasjon, en drivkraft som starter de 
andre motivasjonene. Brooks kunne skrevet om Shahryars misogyni, sadisme og seksualdrift 
som sådan, eller om Julien Sorels politiske ambisjoner i seg selv, men velger istedenfor å se 
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alle disse elementene (og mange andre utover i analysene sine) som motiverte av eller 
dynamisk bundet opp til katalysatoren begjær. 
Dette kan eksemplifiseres med hans behandling av ambisjon. Brooks skriver at 
ambisjon var et tematisk satireobjekt i den tidligere aristokratiske litteraturen (en litteratur 
han ikke definerer nærmere). Men i den moderne, borgerlig-realistiske romanen er ambisjon, 
det å komme seg opp og fram, blitt et seriøst anliggende. Ambisjon er naturlig, og kommer 
fra den menneskelige evnen til og behovet for å legge planer, konstruere opplegg og fikse 
ordninger som er fordelaktige for en selv; og til å lure og manipulere seg oppover, med mål 
om å overvinne hindre eller krefter som går mot ens ønsker. Dette kan være alt fra de store 
politiske plottene, til «Jack the Giant Killer» sine planer for å nedkjempe kjempene, som 
Brooks sier er det første han tenkte på i denne sammenhengen (RP 38). Ambisjon er heller 
ikke kun et tema i romanene, skriver han, men også en motor som driver protagonisten 
fremover i veldig mange plott: «ambition is inherently totalizing, figuring the self’s tendency 
to appropriation and aggrandizement, moving forward through the encompassment of 
more, striving to have, to do, and to be more.» (RP 39). I det minste mener Brooks at dette 
gjelder maskulin ambisjon, for han følger opp med å skrive at den kvinnelige protagonisten 
har et mer komplekst forhold til ambisjon enn den mannlige, grunnet hennes motstand mot 
det voldelige mannssamfunnet. 
Når det gjelder leserens fortellerkompetanse, skriver han at leseren gjenkjenner 
forskjellige fortellerbiter, som han setter sammen til et forståelig plott. Et eksempel på dette 
kan være ambisjon. Leseren kan for eksempel gjenkjenne de politiske ambisjonene til en 
karakter. Ved hjelp av fortellerkompetansen sin vet leseren hvordan denne gjenkjennelige 
biten av plottet til vanlig fungerer i fortellinger. Dette utgangspunktet bruker hun til å 
konstruere, sammen med andre biter, fortellingens mening. Det Brooks sier her, mener jeg 
langt på vei bidrar til å forklare hvordan han tenker seg denne kompetansen i fortelling. Det 
viser at det er en dynamisk prosess som pågår mellom leserens evne til å kjenne igjen og så 
plassere bitene, for slik får hun fortellingen til å gi mening. Eller rettere sagt: slik gir hun 
mening til fortellingen. Her synes jeg også det er viktig å huske på at det er en kompetanse 
som kan læres og mestres (RP 4). 
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Når Brooks går så dypt inn i begrepet ambisjon, men likevel velger å se det som 
en del av paraplymekanismen begjær, viser det både hvor mye Brooks vektlegger begjær 
som en fortellermekanisme, og hvor bredt begjær kan forstås. Brooks skriver at begjær i sin 
grunnform er å forstå som Freud forstår og bruker begrepet Eros, siden begjær er en kraft 
som inkluderer seksualitet, men som er større og mer polymorft enn som så. Slik konstruerer 
han begjærbegrepet til å bli en virkelig vidtfavnende paraply. Dette prøver han heller ikke å 
skjule. Han skriver at begjær er et: «concept too broad, too fundamental, almost too banal to 
be defined.» (RP 37). Men selv om begjær er et så vanskelig konsept å forstå, er Brooks 
likevel ikke redd for å klatre i dets krokete grener. 
 
Avslutningen: fortellingens avgjørende del 
Når det kommer til narrativt begjær, og spørsmål om plott generelt, fremhever Brooks 
plottets slutt. Utover i Reading for the Plot sammenlignes begjær tidvis med både en motor og 
en maskin. Dette maskineriet drives fremover og samler stadig større meningsenheter i 
plottet, og maskineriet kommer gjerne fra de erotiske og aggressive kreftene i mennesket, 
som investeres i en motor som inkluderer og representerer de menneskelige kreftene (RP, 
45–46, 52). Ettersom dette maskineriet bygger stadig større meningsenheter, vil den største 
meningsforståelsen være å finne ved fortellingens slutt: «and narrative desire is ultimately, 
inexorably, desire for the end.» (RP 52). Den samme vektleggingen av fortellingens 
avslutning, er å finne i Brooks behandling av Hinsides lystprinsippet og analysen av Great 
Expectations. Hele dødsdriften er et begjær etter å nå slutten, etter å fullføre livet, som i 
litteraturen blir overført til et begjær etter å nå siste side og fullføre fortellingen; etter å sy 
sammen plottets løse tråder til en større meningsbærende linje man kan følge, eventuelt 
gjenoppsøke, repetere og få til å danne en fullendt narrativ sirkel. Freud omtaler instinktene 
våre som frie, ubundne energier, som det er psykens oppgave å overvinne og binde opp, 
gjennom å repetere og mestre dem. Denne «bindingen» av energier hevder Brooks også 
foregår i tekst, særlig gjennom repetisjon av temaer, metaforer og hendelser utover i plottet. 
Disse fortellingselementene kan da bli knyttet sammen og bundet inn i hverandre gjennom 
plottet, for så å bli nøstet opp senere. Dette senere tidspunktet kommer, i modellen fundert 
på mesterplottet, ved fortellingens slutt. Her blir energien frigjort, og plottet skal da ideelt få 
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en tilfredsstillende slutt. I den sammenhengen kommenterer Brooks: «The most effective or, 
at the least, the most challenging texts may be those that are most delayed, most highly 
bound, most painful.» (RP 52, 100–102).  
 Et klassisk verk fra 1927, lenge før narratologi var et fagfelt, som inneholder et fint 
bilde på hvorfor slutten er så viktig i forhold til plottet, er E. M. Forsters Aspects of the Novel. 
Forster skriver her at slutten er tidspunktet da leseren endelig har kommet seg opp på 
bakketoppen hvorfra han har mulighet til å skue utover verket og forstå de sammenhengene 
han tidligere bare så vidt har enset (Forster, 1947, 118). Dette bildet på fortellingens slutt som 
plassen der leseren endelig har oversikt, og da muligheten til å forstå hvordan den bundne 
energien blir frigjort, synes jeg like godt kunne tilhørt Brooks’ verk. Det er også mulig 
Forsters tanker om plottets avslutning har hatt innflytelse på Brooks, da Brooks i Reading for 
the Plot tidlig trekker frem Forsters Aspects of the Novel (RP 5).5 
 
Av alle verkets momenter som jeg har gått inn på, ønsker jeg nå å trekke frem fem. Dette er 
fem momenter som både er helt essensielle i Brooks plottforståelse, og som kommer til å bli 
viktige for meg videre i oppgaven min. 
 Plott er både den røde tråden i og tanken bak en fortelling. Det omfatter både 
intensjonen i et verk og dets temaer. Plottet blir mye mer enn et handlingsresymé. 
 Det er perioder i historien der plott har spilt større roller, perioder der kulturen 
tilsynelatende umettelig har villet formidle individuelle og kollektive meninger 
gjennom fortellinger. 
 Fortellinger drives fremover av begjær. Begjæret manifesterer seg i forskjellige 
former, blant annet begjær etter makt, erotisk begjær, dødsbegjær og begjær etter å 
fortelle. 
                                                 
5 Det er også meget mulig at tankene til Forster har hatt større innflytelse på Brooks enn det han eksplisitt gjør 
rede for, da jeg har funnet flere likheter mellom poenger de begge fremmer angående fortellinger og plott. 
Forster skriver for eksempel: «a story is a narrative of events arranged in time sequence.»(Forster, 1947, 46), 
og detter er ikke ulikt det Brooks’ beskrivelse av plott som noe som: «develops its propositions only through 
temporal sequence and progression.» Forster, i likhet med Brooks, omtaler også plott med begreper som 
«organized» (Forster, 1947, 118), samt understreker karakterene som en drivkraft for plottet (Forster, 1947, 
114). 
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 Energi bindes opp utover i plottet og frigjøres mot plottets slutt. Derfor vil slutten 
alltid utøve en spesiell påvirkning på fortellingens helhet. 
 Vi mennesker ønsker å lage fortellinger av våre egne liv. Vi plotter både våre 
kortvarige opplevelser og de store fasene i livet, i et forsøk på å forstå og bli forstått, 
finne sammenhenger og finne mening.  
 
Et kritisk blikk, og mer om hvordan jeg vil bruke teorien 
Det er noen momenter i Reading for the Plot som jeg stiller meg kritisk til. I hovedsak er disse 
knyttet til organiseringen av boka og skrivestilen hans, som jeg mener har sine fordeler – 
men også ulemper. Om disse kritiske momentene ikke er av den mest avgjørende betydning 
for hvordan jeg bruker Brooks’ teorier, vil jeg likevel diskutere dem. Dette fordi jeg tror at de 
innvendingene jeg har mot verket til Brooks kan ha vært vesentlige for å oppdele og 
oppsummere stoffet hans på den måten jeg har gjort det i dette kapittelet, som danner 
fundamentet for min videre bruk av teoriene. 
Det første momentet jeg stusser på, er Brooks’ utfall mot fagmiljøet, og måten 
han her tar i bruk Aristoteles (RP 4). Siden passasjen er en del av verkets første sider, er det 
med på å sette tonen for hva han vil med prosjektet sitt, og blir derfor viktig for verkets 
helhet. Brooks er hard i sitt utfall, men formuleringen gjør at en del spørsmål melder seg. For 
det første: er den status quo som Brooks plasserer plott i faktisk beskrevet noe sted, av noen 
kritikere eller i noe teoretisk verk? Eller gjengir Brooks sin egen personlige, om enn 
fintfølende observasjon av fagmiljøet? Og for det andre: hvem er de «most critics» han 
referer til? Slik jeg forstår ham, så ønsker han tidlig i verket å vise hvilken posisjon han retter 
sin kritikk både mot og fra. Grunnen til at jeg reiser disse kritiske spørsmålene, er at jeg tror 
en grundig redegjørelse for påstandene faktisk ville styrket det ubehagelige premisset om at 
plottforskning er blitt feilaktig forbigått. 
Jeg har selv tatt en søkerunde på publikasjoner om plott skrevet før 1984 (da 
Brooks’ verk kom ut). Det var ikke slik at plottforskning ble totalt neglisjert, selv ikke av det 
anglo-amerikanske miljøet. Det finnes artikler som «Spatial Form and Plot» av Eric S. Rabkin, 
publisert i 1978, eller «What is Plot?» av Kieran Egan, publisert i 1977, som tar plottets 
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mekanismer seriøst, og som i likhet med Brooks også er bevisst på forskningens slektskap 
med formalismen og Victor Shklovskys artikler. Slike og lignende artikler peker heller mot at 
den skeptiske trenden – som kom med modernismen – var på vei til å snu, noe som 
antageligvis er blitt hjulpet videre av Brooks. Det er lett å forstå hvilke holdninger Brooks 
hinter om når han snakker om høykultur og mistro mot plott, men det ville vært en fordel 
om han dokumentere disse holdningene. Den kritiske innfallsvinkelen Brooks tar, med en 
påstått jungel av misoppfatninger og forutinntattheter som plottbegrepet skal ha blitt viklet 
inn i, den vinkelen følger han aldri opp med en ordentlig redegjørelse eller diskusjon. Dette 
synes jeg er synd. Ut fra avsnittet jeg siterer, virker det som det å rokke ved fagmiljøets 
status quo er en av Brooks intensjoner, men når han aldri adresserer disse misoppfatningene 
direkte, og heller aldri ordentlig vender tilbake til denne diskusjonen senere, blir kritikken 
liggende med mye udetonert sprengkraft som jeg mener Brooks med fordel kunne ha fyrt av. 
 Under redegjørelsen min for verkets behandling av begjær ymtet jeg frempå om at jeg 
synes begrepet er spennende – men blir definert for vidt. Et annet problem med bruken av 
det er at Brooks er i overkant bastant i sin insistering på begjærets tilstedeværelse: 
 
Desire is always there at the start of a narrative, often in a state of initial arousal 
(…) One could no doubt analyze the opening paragraph of most novels and 
emerge in each case with the image of a desire taking on shape, beginning to 
seek its objects, beginning to develop a textual energetics. (RP 38) 
 
Når man tar i bruk så bastante påstander, av typen som hevder at noe er slik alltid eller aldri, 
så mener jeg at disse bør bli bygd på en detaljert argumentasjon, og bli levert presist, om de 
skal fungere. Det bør ikke være noen tvil om hva påstanden sier, og argumentasjonen bør 
være grundig, gjerne med empirisk belegg. Om disse elementene er fraværende, har 
utsagnet ikke annet å falle tilbake på enn forfatterens posisjon som faglig autoritet. Jeg 
reagerer også på slike påstander om romaner, fordi det umiddelbart ikke virker fornuftig at 
et så spesifikt krav kan være gyldig for alle romanens forskjellige former og fasonger. Når 
det er sagt, synes jeg absolutt Brooks’ tanker om begjær er spennende, og jeg bruker dem 
flittig utover i oppgaven min, også den bastante påstanden om åpningsavsnittet. Men når jeg 
25 
 
analyserer begjærets virkemåter i litteraturen jeg ser på, ønsker jeg å forholde meg til hele 
det fine spekteret av virkemåter og funksjoner begjæret kan ha. Jeg ønsker også å se hva som 
skjer når begjæret ikke er synlig i litteraturen, eller i hvert fall bare er svakt tilstedeværende, 
fordi slike plott(deler) virker på en helt egen måte, og med tanke på Brooks faste ståsted 
håper jeg at noen korte analyser av begjær-fattige plott også kan åpne for at oppgaven min 
utfordrer noe av teorien jeg anvender. 
 Var jeg skeptisk til den absolutte påstanden, så må dette likevel ses i lys av verkets 
drøftende tone, som er det siste momentet jeg vil diskutere her. Selv om jeg i det forrige 
avsnittet forholdt meg til Brooks nokså direkte, bruker han gjennom hele verket en 
essayistisk og drøftende tone som mer inviterer til å lese de teoretiske poengene hans som 
overveielser. Diskursen bærer preg av å være åpne invitasjoner til diskusjoner. Den skiller 
seg her for eksempel fra den narratologiske tradisjonen, som er adskillig mer opptatt av å 
dele opp og analysere plott og plottmekanismer i streng, metodologisk forstand (og den 
tradisjonelle, narratologiske metoden er for øvrig noe jeg ikke tar bruk av i oppgaven min). 
Til forskjell fra den narratologiske metoden, søker Brooks’ heller å ville åpne opp 
plottbegrepet, ved blant annet ved å diskutere hvordan de drivende mekanismene i plottet 
fungerer. Men verkets drøftende, essayistiske stil gjør også at det tidvis kan være vanskelig å 
finne en sterk strukturering av dets teoretiske poenger. Det hender at Brooks blir noe 
impresjonistisk i bruken av egne begreper, når han ikke avklarer tydelig hva han mener. Og 
som det har blitt påpekt i en anmeldelse av boka, så er forslagene unødvendig anakronistiske 
for en bok som så tungt vektlegger temporalitet og rekkefølge (Hix, 1992, 229). Jeg tror nok 
en strengere organisering av stoffet kunne bidratt til å gjøre ideene i verket lettere 
tilgjengelige. Brooks kan iblant spore av en diskusjon han har påbegynt, for så å komme 
tilbake til den senere, og han kan også gjenoppta diskusjoner som tidligere virket ferdig 
konkluderte, bare for å inkorporere nye momenter eller understreke noe han allerede har 
poengtert.  
 Det er dette jeg sikter til når jeg skriver at Brooks’ skrivestil er utforskende og 
essayistisk, og dette er også noe som fører til at bokas store diskusjoner, om for eksempel 
lidenskap eller ønsket om å lage fortellinger av tilværelsen, aldri når stadiet der de får 
ferdigspikrede konklusjoner. Den essayistiske stilen på verket har, slik jeg ser det, derfor 
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både fordeler og ulemper. Ulempen er at det kan være vanskelig å trekke ut håndfaste 
påstander fra teoriene, påstander som da enten kan bevises, motbevises eller utdypes. 
Angående poenget om begjæret som manifesterer seg i åpningsavsnittet, har Brooks for 
eksempel klare standpunkter, noe som er en av grunnene til at jeg senere ønsker å sjekke 
denne påstanden opp mot litteraturen jeg analyserer. Men når (noen av) diskusjonene ikke 
avsluttes fullstendig, når det i Reading for the Plot stadig legges til små modifikasjoner og 
utdypninger utover i verkets kapitler, stiller det store krav om man skal kunne opponere 
mot de teoretiske poengene, siden man da må kunne skille tydelig ut nøyaktig hva eller 
hvilken del av diskusjonen man tar tak i (dette er en av grunnene til at jeg ville lage den 
oppsummerende listen av hans viktigste teoretiske momenter). 
 Men det finnes også sterke, positive aspekter ved måten Brooks behandler plott på. 
Han gjorde det tidlig klart at én av hans ambisjoner med boka var å pløye ny mark i håp om 
at friske diskusjoner rundt plott og plotting skulle vokse frem, og det virker som han også 
ønsket å gjøre dette uten å legge klare føringer på hva grøden av diskusjonene skulle brukes 
til. Da bidrar den essayistiske, åpne tonen til at leseren ikke trenger å ta hvert avsnitt Brooks 
formulerer like bokstavelig, eller være dogmatisk fastlåst til hele hans teori, men heller kan 
bruke verket som en tennplugg og en inspirasjonskilde for egne refleksjoner rundt temaet. 
Han redegjør tydelig for hva fundamentene for, og poengene i, teoriene hans er, samtidig 
som de mange innfallsvinklene gjør det enkelt å gå i dialog med teksten hans. Det er også 
slik jeg ønsker å bruke ham i masteroppgaven min. Jeg respekterer og støtter meg til de store 
linjene i teoriene hans, samtidig som jeg vil utfordre deler av argumentasjonen, og ikke 
minst: se på hvordan disse teoriene kan avdekke nye sider av litteraturen jeg analyserer. Jeg 
tror at Reading for the Plot på et fruktbart vis kan brukes til å avdekke, belyse og diskutere nye 
sider ved romanplott. Som jeg poengterte mot slutten av innledningskapittelet, så mener jeg 
at verket avdekker noen av de helt grunnleggende drivkreftene i plotting, som jeg i dette 
kapittelet har vist at først og fremst er protagonistens ambisjoner, fortellerambisjon og 
drivkrefter mot en forløsende avslutning på fortellingen. Teoriene i Reading for the Plot er 
med å vise hva vi lesere forventer av en fortelling, og tekstanalysene til Brooks 
eksemplifiserer hva som kan skje når disse forventningene innfris eller forblir uoppfylte. 
Brooks’ har forholdt seg til en bestemt litteratur, og jeg skal forholde meg til en annen: for jeg 
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vil forsøke å overføre hans metode og teori på opprørsk amerikansk etterkrigslitteratur, i håp 
om at dette vil gjøre meg i stand til å belyse nye sider av verkene jeg analyserer, og til å 
fremme noen helhetlige poenger om denne litteraturperioden. 
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Kapittel 3: The Catcher in the Rye 
 
Jerome David «J. D.» Salingers klassiker ble første gang utgitt i 1951. Ved publiseringen 
mottok romanen blandete anmeldelser. Både de som var positive til romanen og skeptikerne 
var enige om at den var godt skrevet, men magasiner som The Nation og The New Republic 
syntes boka som helhet var en skuffelse. Den toppet ingen bestselgerlister da den kom ut, 
noe som kan være overraskende med tanke på at det i dag kun finnes et par dusin bøker 
gjennom hele den trykte historien som har oppnådd like høye opplagstall som Salingers 
roman.6 Med tiden vokste dens popularitet, særlig blant unge, rundt hele verden (Baldwin, 
2000, 12–13). Romanens inntreden som et forskningsobjekt innenfor akademia ble tilskyndet 
av professor James E. Millers J. D. Salinger fra 1965, og siden den tid har det blitt skrevet 
talrike artikler, bøker og doktoravhandlinger om verket. 
Grovt språk og beskrivelser av seksualitet gjorde The Catcher in the Rye 
umiddelbart upopulær og motarbeidet blant den konservative delen av den amerikanske 
befolkningen, og den toppet listene over bøker som var bannlyst fra skoler og biblioteker 
(Baldwin, 2000, 10). Med tanke på hvor mye annen opprørsk og grov skjønnlitteratur som 
nådde Amerikas bokhyller dette tiåret, er det overraskende at akkurat The Catcher in the Rye 
skulle møte så mye motstand, men det kan være at romanen fikk ekstra sterk motbør 
grunnet dens store utbredelse. Verket ble i hvert fall forbudt på mange skoler og offentlige 
biblioteker, og utrolig nok klarer romanen fortsatt, etter så mange år, å forårsake mye 
motvilje.7 
Det er min hypotese at hvilken type reaksjon teksten frembringer hos leseren, 
er knyttet til leserens forhold til protagonisten Holde Caulfield, et forhold som er det direkte 
resultatet av hva som blir vektlagt i plottet, og av hvordan romanen er plottet. Den 
opprørske tonen – revolten – i plottet spiller på strengene til de leserne som deler 
                                                 
6 Romanen trykkes i 250.000 nye eksemplarer årlig, og har til sammen kommet ut i 65 millioner eksemplarer 
(Paper Ships 2013). 
7 American Library Association’s Office for Intellectual Freedom opplyser at romanen i flere år fortsetter å være 
på topplistene over påklagede bøker i de Forente Stater. Den blir mislikt på grunn av grovt språk, seksuelle 
beskrivelser, og tematikk som er upassende for aldersgruppen (American Library Association 2013). 
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protagonistens skeptiske grunnholdning overfor samfunnet og menneskene han omgir seg 
med. For lesere som ikke deler i hvert fall deler av protagonistens syn, blir hans karakter (som 
plottet virker gjennom), tamt og makter nok ikke å engasjere leseren. Brooks vektlegger 
protagonisters begjær, og fortellingens evne til å binde opp energi som frigjøres mot slutten, 
og for at leseren skal engasjeres i plottet, er det min hypotese at leseren er nødt til å føle en 
tilknytning til Holden. Denne hypotesen vil jeg utforske i løpet av dette kapittelet, i tillegg til 
at jeg ønsker å analysere nøye hvordan plottet virker, og hva romanen sier om sin samtid, 
mens jeg her har med meg Brooks’ teorier. 
Et naturlig sted å starte vil være å gjengi romanens plott, med Brooks’ 
definisjon av hva et plott består av som retningslinje. Intensjonen bak og organiseringen av 
fortellingen er det jeg har fremstilt som Brooks’ mest konsise formulering av hva et plott er. 
Når Brooks behandler plottet i «All-kinds-of-fur», starter han med det han omtaler som den 
«omdiskuterte plottoppsummeringen» før han går videre med korte behandlinger av 
temaene i fortellingen. I og med at han ikke parafraserer alle detaljene, gir plottsummeringen 
hans en pekepinn på hvilke deler av fortellingen han ser på som de mest sentrale. I tillegg 
hjelper hans fortløpende kommentarer og den påfølgende analysen til å forstå hvordan de 
ulike elementene i fortellingen fungerer, og de er med på å avdekke hva som for ham kan 
være tanken bak verket («the intention»). Jeg benytter denne metoden, med 
plottoppsummering og fortløpende kommentarer, i analysen min av plottet i The Catcher in 
the Rye. Når jeg parafraser de delene av romanen jeg mener er de mest sentrale for min 
lesning av den, håper jeg at tanken bak romanen, og noen av virkemåtene forfatteren har 
gjort bruk av, vil komme klarere til syne.  
Først vil jeg kommentere kort hva jeg mener tanken bak verket er, noe som jeg 
så vil underbygge med å oppsummere plottet, før jeg går videre med å analysere 
struktureringen nøyere. Romanen er organisert i 26 kapitler, som for det meste er 
kronologisk-logiske i måten de omkranser romanens episoder på. Salinger har ikke selv 
markert andre inndelinger, men jeg vil strukturere plottet i fire hoveddeler, som jeg mener 
ordner fortellingen på et større og mer oversiktlig makronivå. Til slutt vil jeg gå dypere inn i 
romanens temaer og belyse disse ved hjelp av Brooks’ teorier, med et særlig blikk på hva de 
sier om samtiden verket ble skrevet i. 
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Tekstpresentasjon 
Hypotesen min er at tanken bak verket er å fange leseren og vekke reaksjoner gjennom å gi 
et grundig innsyn i Holden Caulfields karakter, og at fortellingen er plottet med tanke på 
dette. Jeg vil hevde at plottet primært er strukturert for at leseren skal forstå 
hovedkarakteren. Dette innebærer at alt av budskap romanen måtte komme med, formidles 
gjennom fremstillingen av protagonisten. Denne hypotesen innebærer også at jeg ikke tror at 
det finnes noen andre elementer i fortellingen som er viktigere enn å vise Holdens syn på 
samfunnet; plottet dreier seg hovedsakelig om å anskueliggjøre hans tanker om samfunnet 
han lever i, og om menneskene omkring ham. 
Holden Caulfield sier ved fortellingens start at han ønsker å fortelle om 
galskapen som rammet ham en helg forrige jul. Da skulle han forlate privatskolen Pencey 
Prep, etter å ha strøket i fire fag. Med dempet forakt forteller han om skolen og flere av dens 
elever, men Holden hjelper også romkameraten Stradlater med leksene ved å skrive en 
stiloppgave for ham. Holden komponerer en ektefølt beskrivelse, nesten en ekfrase, av 
baseballhansken som tilhørte hans avdøde lillebror. Hansken var dekket med dikt som 
lillebroren hadde skrevet ned med grønn tusj, for å ha noe å lese under kampen. Dette må 
forøvrig være et subtilt nikk mot den chilenske dikteren Pablo Neruda, som nedtegnet sine 
dikt med grønt blekk.8 Selv om hansken ofte omtales i analyser av romanen, har jeg aldri sett 
dette bli kommentert noe sted, men med tanke på at Neruda allerede var verdenskjent da 
Salinger skrev romanen, og at Nerudas romantiserende, melankolske og kritiske dikt godt 
kunne tenkes å ha vært ypperlig lektyre for Allie/Holden, synes jeg dette virker plausibelt. 
Etter Allies død var hansken blitt et kjært klenodium for Holden, så når Stradlater ikke blir 
begeistret for teksten, provoserer Holden Stradlater så mye at Stradlater slår til ham. Like 
etterpå drar Holden fra skolen mens han roper: «Sleep tight, ya morons!» nedover 
korridoren, før han tar toget til New York. 
På veien til hotellet i New York kommer han i snakk med flere voksne, og en 
fellesnevner for konversasjonene er at han prøver å imponere, og bli akseptert av, de som er 
                                                 
8 For et bilde av Nerudas grønne håndskrift, se: http://www.elcultural.es/especial/cartasneruda/index.html  
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eldre enn ham. Fortellerstemmen gjør også mange avstikkere fra hovedplottet, ettersom 
Holden minnes personer og episoder. Disse gir leseren innblikk i en protagonist som er 
sterkt skeptisk til samfunnet omkring seg, et samfunn han oppfatter som falskt og 
overfladisk, men det gir også innblikk i en sympatisk protagonist, som ønsker å oppføre seg 
ordentlig og rette på det som han oppfatter som feil. I så måte er han oppvakt for sin alder, 
og han har utviklet et modent kritisk blikk på samfunnet, noe som ikke er forunt alle 
sekstenåringer. Det virker også som om Holden er bevisst på sin egen velutviklede evne til å 
reflektere rundt sin egen og andres oppførsel, noe som kan være grunnen til at han tidvis 
snakker som om han er hevet over sine skolekamerater og andre mennesker han møter. Men 
denne oppførselen er ikke bare voksen, den er også veslevoksen i den forstand at han iblant 
overspiller modenheten sin og ikke alltid viser en god forståelse av episodene han opplever. 
For eksempel når han på dette punktet i fortellingen er på vei til hotellet sitt i New York, 
forstår han ikke hvorfor drosjesjåføren ikke vil dele en cocktail med ham, midt i 
drosjesjåførens arbeidstid, selv om Holden tydelig sier at alkoholen er: «On me. I’m loaded.» 
(CR 60). Dette er også ett av mange eksempler på at Holden er løssluppen og bortskjemt med 
penger. I New York lurer tre venninner ham til å betale barregninga for dem. Deretter sier 
han ja til å få besøk av en prostituert, men ombestemmer seg og avviser henne, bare for å bli 
truet av en hallik, som Holden provoserer nok til at han slår Holden. I denne episoden viser 
også Holden seg som en upålitelig forteller, da han innrømmer at han er jomfru og seksuelt 
usikker, etter tidligere å ha fremstilt seg som det motsatte. 
Neste morgen avtaler han å møte Sally Hayes, en venninne han har flørtet med. 
Holden anser seg selv som en utmerket samtalepartner, og kommer riktignok i snakk med 
mange, men samtalene går ikke alltid like bra. Verst blir det med Sally, som han forteller at 
han elsker, noe hun ikke tar så seriøst, før han så prøver å fortelle henne hvor dårlig det står 
til med ham: hvor lite han får ut av skolene han går på, hvor distansert han føler seg i 
forhold til samfunnet rundt seg, og hvordan det forventede utdannings- og livsløpet gjør 
ham deprimert. Han foreslår at de skal rømme sammen, en plan Sally skjønner ikke lar seg 
gjennomføre, noe som får Holden til å fornærme henne så kraftig at hun drar vekk gråtende. 
Senere på kvelden drikker han seg full. Han oppfører seg umodent mot dem han møter, 
blant annet en tidligere skolekamerat. Sent på kvelden sniker Holden seg inn i hjemmet til 
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foreldrene sine og vekker lillesøsteren Phoebe, som han er veldig glad i. Etterpå planlegger 
han å overnatte hos Mr. Antolini, en tidligere lærer. Med highball-glasset parat i hånda, 
prøver hans gamle lærer å skolere Holden med kloke råd, men da Holden sovner og Mr. 
Antolini blir sittende ved sofakanten og stryke Holden på pannen, våkner Holden 
vettskremt og stikker av til togstasjonen.  
Morgenen etter er han blitt veldig dårlig, og man får inntrykk av at det er en 
blanding av fysisk utmattelse og psykisk stress. Han har naive dagdrømmer om først å 
rømme, for så å erklære seg døvstum, noe han tror vil gi ham et behagelig liv der han slipper 
å forholde seg til andre enn sin eventuelle kone, som i hans fantasier også er døvstum. 
Formen og tilstanden han befinner seg i, forbedrer seg derimot da han møter Phoebe og drar 
på karuselltur med henne. Hver gang han har fortalt om barn, har han gitt inntrykk av at han 
gleder seg over omsorgsrollen han kan innta overfor dem. Viktigst av disse små fortellingene 
om barn, er den som settes i gang da Holden hører en unge, helt uforstyrret i storbyens bråk, 
synge på sangteksten: «If a body catch a body coming through in the rye.» Dette muntrer 
opp Holden. Senere forteller han Phoebe at han kunne tenke seg å være «the catcher in the 
rye», som han ser for seg redder barna fra å falle utfor en klippe mens barna leker i 
rugåkrene. Alt dette er i fantasien hans, sangteksten sier ingenting om noen klippe eller barn 
som står i fare for å falle, men Holden ser likevel for seg hvor fint det ville være å innta 
denne rollen som beskytter av de uskyldige barna (CR 173). Det er også herfra romanens 
tittel stammer, og dette understreker hvor viktig det var for Holden å innta denne 
beskyttende rollen overfor barna. Da Holden i karusellscenen likevel anerkjenner at omsorg 
også handler om å la barn være barn, at man ikke kan skjermes fra alle de harde realitetene, 
som her representeres ved mulighetene ungene har for å falle av karusellen og skade seg i 
forsøket på å få gullringen, så er dette en viktig lærdom for Holden, og det beskrives som 
humørløftende for ham å anerkjenne dette.  
Med tanke på hvilke plottstruktureringer vi lesere er vant med, bidrar denne 
episoden til at romanen her nærmer seg en klassisk Bildungsroman, hvor leseren kan forvente 
at den unge hovedpersonen tar lærdom av episodene og prøvelsene han gjennomgår, og 
forandres til en forbedret versjon av den han var ved bokas start. I lys av dette mener jeg at 
resepsjonen har lagt for stor vekt på karusellscenen. Det foreligger rett og slett ikke gode nok 
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grunner til å trekke den frem som så viktig i forhold til verkets helhet. Romanen har langt fra 
fulgt noen klassisk plottstrukturering hittil, verken som Bildungsroman eller som noe annet. 
Som Stanley P. Baldwin også påpeker (Baldwin, 2000, 91), påvirker ikke denne (eller de 
andre episodene) Holden fundamentalt. Han opplever likevel et sammenbrudd etter disse 
førjulsdagene, og sinnsstemningen hans et år etter er fortsatt en underfundig miks av 
optimisme og pessimisme. Jeg sier at romanens ambisjon er å vise frem Holdens holdninger, 
utsyn og personlighet. Hva man kan finne av symbolikk i karusellen og gullringen er 
sekundært til dette. 
Romanen avsluttes med at Holden kort reflekterer over at han for tiden, altså 
en lang periode etter at disse førjulsdagene har utspilt seg, er blitt tatt ut av skolen for en 
stund, og vi får inntrykk av at han er på et pleiehjem eller sanatorium. Holden sier han ikke 
selv vet hva han tenker om det han har fortalt, men han savner alle sammen, sier han, selv 
personene man ikke skulle forvente at han savnet. 
 
Plottets strukturering 
Den røde tråden, altså «the organizing line» i dette plottet, blir i stor grad brukt til å 
underbygge karakteren Holden. Det er via protagonisten at plottet oppstår. Uten en 
utforskning av hans tanker og sinn, ville det i så måte ikke ha vært noe plott. Struktureringen 
trekker liten oppmerksomhet mot seg selv, men vender alltid tilbake til hovedkarakterens 
tanker og reaksjoner. Det er ingen eksterne karakterer eller begivenheter som dramatisk 
endrer fortellingens gang; hver gang er det refleksjonene og reaksjonene til Holden som er i 
fokus. Han påvirkes selvfølgelig, og det hender han forandrer seg, som etter stevnemøtet 
med Sally eller hver gang han drikker alkohol, men strukturen byr ikke på overraskelser. 
Holdens reaksjoner føles troverdige og velbegrunnede i forhold til de personlige trekkene 
leseren har lært å kjenne hos Holden, noe som igjen leder oppmerksomheten mot 
personligheten og virkelighetsoppfatningen hans. 
Jeg skrev at jeg ville dele plottet i fire hoveddeler. Den første er starten, som 
varer frem til kapittel 8, omtrent en fjerdedel inn i romanen. I denne første delen får man 
etablert Holden som person. Dette skjer stort sett gjennom tilbakeblikk og betraktninger 
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siden Holden forflytter seg lite i denne delen. Første del avsluttes med et følelsesladet farvel 
med skolen Pencey Prep, og etter dette farvelet står leseren igjen med en forventning om 
forandring. Det er først her det føles som om fortellingen skikkelig er i gang, da de 
foregående sidene har vært mye bakgrunnsinformasjon og etablering av Holden og de andre 
karakterene. 
I den neste delen forflytter hovedpersonen seg mye, og kommer i kontakt med 
mange andre karakterer og bi-personer i fortellingen. Leseren får i denne delen en dypere 
innsikt i Holden og hans verden, hans ønsker, håp og håpløshet. Denne delen avsluttes med 
et svært mislykket forsøk på å overtale en venninne til å gifte seg med ham og sammen 
rømme fra byen, og dette skjer før kapittel 18 starter, tre fjerdedeler inn i romanen.  
I den tredje delen går det utforbakke for Holden. Denne delen kjennetegnes av 
skuffelser og mismot, og for Holden ender utforbakken langt nedi «kjelleren», når enda en av 
autoritetsfigurene hans svikter og skuffer ham dypt.  
Den siste, fjerde, klart korteste delen viser en nedbrutt Holden som forholder 
seg til omverdenen i en desillusjonert, angstfylt tilstand. Den dårlige psykiske tilstanden 
hans forsterkes av fysisk sykdom, og leseren får kjennskap til en stadig mer ustabil psyke 
gjennom fantasiene hans. Måten forfatteren her har strukturert hendelsesforløpet på, med en 
tiltagende psykisk labilitet hos hovedpersonen etter gjentatte skuffelser og prøvelser, gjør at 
leseren forventer at plottet her skal nå et klimaks, antageligvis med Holdens sammenbrudd. 
Denne forventningen forsterkes av at vi vet at fortellingen nærmer seg sitt sluttpunkt; den 
delen av fortellingen Brooks’ sier at er av ekstra betydning, siden alt av begjær og energi som 
er blitt bundet opp i løpet av fortellingen her skal forløses (RP, 45–46, 52). I henhold til 
Brooks’ teori er vi utstyrt med en kompetanse til både å sammenfatte og videreformidle 
plott: «that we learn, a certain subset of the general language code which, when mastered, 
allows us to summarize and retransmit narratives in other words (…)» (RP 3). Når vi deler 
en slik forståelse av hvordan fortellinger generelt kan formidles, så er det rimelig å tenke seg 
at leseren mot slutten av et plott som dette vil forvente seg et klimaks. Det antatte klimakset 
vil vi, i henhold til Brooks’ teori, ha blitt lært opp til å forvente oss gjennom våre møter med 
andre plott tidligere. Fra denne romanens første side er vi også blitt forespeilet at dette 
klimakset kommer til å være Holdens sammenbrudd, og leseren kan med rimelighet 
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forvente at det vil inntreffe i forbindelse med førjulsdagene Holden forteller om. Men 
klimakset med Holdens sammenbrudd inntreffer utenfor tidsspennet i rammefortellingen, 
og blir bare referert til. Leseren blir i så måte snytt for klimakset. Slik blir også romanens de 
facto klimaks, altså punktet i plottet der følelser og begjær i størst grad blir bundet opp og så 
forløst, episoden i slutten av del to hvor Holden ikke makter å overbevise Sally om at livet de 
lever er utilstrekkelig og at de må rømme fra New York sammen, en episode jeg kommer til 
å analysere nærmere senere. Den fjerde delen slutter dermed brått og overraskende. I tillegg 
avsluttes den med en dempet optimisme fra Holdens side, gjennom episoden på karusellen 
og romanens aller siste avsnitt. Jeg vil argumentere for at den overraskende, om enn 
dempete optimismen, skaper en tvetydig følelse av en uavklart fortelling, noe som igjen 
åpner opp for et bredere fortolkningsgrunnlag. 
 
Voksesmerter og hat mot det falske 
The Catcher in the Rye er en roman om en ung manns problemer med å tilpasse seg samfunnet 
rundt seg. Gjennom hele romanen utnytter forfatteren den (upålitelige) førstepersonvinkelen 
til å vise protagonistens følelser og holdninger, og gjennom Holdens ungdommelige 
sosiolekt og sjargongbruk maner forfatteren frem en rund og mangesidig karakter, med en 
både livlig og plaget fortellerstemme som kan låte av entusiasme, men også av mismot og 
subversive tendenser: «Anyway, I'm sort of glad they've got the atomic bomb invented. If 
there's ever another war, I'm going to sit right the hell on top of it. I'll volunteer for it, I swear 
to God I will.» (CR 141) Seksten år gamle Holden Caulfield er i overgangsalderen mellom 
barn og voksen, og hans «voksesmerter» gjør tilværelsen vanskelig for ham. Romanen 
utspiller seg i en tid da termen tenåring ennå ikke ga noen gjenklang, i en tid da en særegen 
ungdomskultur ikke eksisterte, og overgangen fra å være barn til å være voksen gikk mye 
raskere enn i dag. Gjennom Holden tematiserer romanen hvor vanskelig det er å tilpasse seg 
voksenrollen i et samfunn man mener har mange fundamentale feil. Men livssynet til 
Holden har to aspekter. Holdningen hans til omgivelsene og samfunnet innebærer en kritikk 
mot et samfunn og en rekke menneskelige væremåter, men det er også en kritikk som rettes 
fra en bestemt sosial posisjon. Jeg vil starte med hvem og hva kritikken rettes mot, for så å se 
på posisjonen den rettes fra. 
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Beskrivelsen Holden oftest bruker på mennesker han misliker, er at de er 
«phony» eller «phonies». Dette synes jeg best kan oversettes med at de er falske, i 
betydningen at de oppfører seg falskt, overfladisk og lite i kontakt med seg selv. «Phonies» 
kan iblant også oversettes med å være tullete, sprø, rar, skrullete, men jeg synes oversettelsen 
til falsk er mest treffende i forhold til måten Holden distanserer seg fra disse menneskene på. 
De Holden kaller falske, er personer som tydelig representerer seg selv gjennom 
statusobjekter, samtidig som de ofte holder tilbake andre følelser. Etter først å ha kritisert 
Pencey Prep for å feilaktig markedsføre seg som en skole der geniale elever spiller polo hele 
tiden, bruker han adjektivet phony første gangen i forbindelse med at rektorens datter aldri 
spyttet ut en masse «horse manure about what a great guy her father was. She probably 
knew what a phony slob he was.» (CR 3) Ikke mye senere forteller han om sin forrige skole 
og rektoren der, som Holden hevder var den mest falske bastarden han har møtt i sitt liv, 
noe som kommer av at denne rektoren ikke behandlet foreldrene likt, men smilte falskt og 
ikke ville konversere med de som gikk kledd rart eller stakk seg ut (CR 14). Holden 
uttrykker også et sterkt nag mot filmer og filmindustrien. Han gjør narr av hvordan 
venninnene fra Seattle er så opptatt av filmstjerner, han hater disse stjernenes narsissistiske 
og snobbete oppførsel, og han misliker hvordan filmer fremstiller livet falskt. Likevel får vi 
inntrykk av at Holden ofte drar på kino, og dette minner om en samtale som han har med 
historielæreren sin ved Pencey Prep: 
  
“Life is a game, boy. Life is a game that one plays according to the rules.” 
“Yes, sir. I know it is. I know it.” 
Game, my ass. Some game. If you get on the side where all the hot-shots are, 
then it’s a game, all-right―I’ll admit that. But if you get on the other side, where 
there aren’t any hot-shots, then what’s a game about it? (CR 8) 
  
Dette utdraget illustrerer Holdens innstilling til samfunnet. Ideen om at livet er et spill 
impliserer at livet styres av regler, at man tar på seg roller, og at man kjemper for seg selv 
eller laget sitt. Metaforen impliserer også at målet er å utspille andre aktører, som blir tapere. 
Likevel skal ethvert spill i utgangspunktet være engasjerende og morsomt, man kan tenke 
seg at den beseirede siden skal underholdes nok til å ville spille videre. Holden er enig i at 
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livet kan ligne et spill, men bare for laget med alle hot-shotene. For hvor underholdende er 
livet for den andre siden av samfunnet, de som ikke er på vinnerlaget, spør Holden. At livet 
skulle ligne et spill, der man rutinemessig utfører trekk som setter en i bedre posisjoner, 
virker ikke som en tanke som appellerer til Holden. Han beundrer venninnen Jane for at hun 
beholder kongene på bakerste rad når de spiller dam, siden Jane synes kongene ser så fine ut 
der bakerst (CR 32). Slik viser Holden at han beundrer likegyldigheten til å vinne, en 
indifferent holdning til et slikt sosietetsspill. Han sympatiserer med de som handler etter 
egne overbevisninger, som ikke prøver å utnytte andre, og som ikke vektlegger 
velstandssymboler, som eksempelvis kostbare kofferter, luksusbiler eller 
rekreasjonsaktiviteter (CR 108, 1, 172). 
 Prøvelsene han møter på vei inn i voksenlivet, det jeg kalte voksesmertene hans, med 
henvisning til plagene et barn kan føle i muskler og ledd når det vokser seg større,9 
tematiseres når Holden prøver å tilpasse seg samfunnet og menneskene han har ambivalente 
følelser overfor. Slik samtalen med historielæreren eksemplifiserer, skjuler Holden ofte 
følelsene sine for dem han er i kontakt med, enten ved løgn eller ved å spille med, samtidig 
som forfatteren avslører protagonistens motforestillinger. Andre ganger er det tydelig at 
seksten år gamle Holden forsøker å spille rollen som moden voksen, uten helt å lykkes. Flere 
ganger havner han i situasjoner der han tror de andre anser ham som en intelligent og 
sjarmerende ung voksen, så får leseren se at omgivelsene ofte behandler ham på tvers av 
forventningene han selv har. På grunn av høyden hans, og at han har sølvfarget hår på siden 
av hodet, forteller han at andre ofte tror han er mye eldre enn det han er, men til tross for 
dette spør de ham hvor gammel han er. Han blir også nektet å kjøpe alkohol hver gang han 
prøver, utenom to ganger. Den første er på Ernie’s, et useriøst sted der man fikk kjøpe «if 
you were only around six years old» (CR 85) og andre gangen er på Wicker Bar, der han 
strekker seg i været når han bestiller, slik at de kunne få se «how tall I was and all and not 
think I was a goddam minor.» (CR 142) Han drikker heller ikke med måte på Wicker Bar, og 
skremmer vekk den gamle kameraten Luce ved stadig å styre samtalen tilbake til Luces 
sexliv, i strid med Luces ønsker, i tillegg til at han gjentatte ganger avbryter Luce og kommer 
                                                 
9 Fra en medisinsk synsvinkel finnes det riktignok ikke noe som heter «voksesmerter», dette er en utbredt 
feilaktig tolkning av barn som opplever vanlige ledd- og restitusjonssmerter, som er plager som oppstår etter 
bruk av musklene, mye likt smertene man kan oppleve etter krevende fysisk trening. 
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med generaliserende og umodne bemerkninger. Dette gjør Holden, til tross for at han mange 
ganger klager på at andre er dårlige samtalepartnere. Verst går det for ham i samtalen med 
Sally, der han foreslår at de skal rømme sammen. Holden tror han kan forsørge dem begge, 
og at de vil få det fint sammen, bare de skaffer seg en hytte ute i skogen i Vermont. Sally 
forstår at dette ikke lar seg gjennomføre, og sier: «(…) you can't, that's all. In the first place, 
we're both practically children.» (CR 132), men Holden nekter å akseptere dette, og både 
skriker og sårer venninnen sin. 
 
Den privilegerte posisjonen 
Nå som jeg har forklart i grove trekk hva og hvem Holdens kritikk rettes mot, vil jeg se på 
posisjonen denne kritikken rettes fra. For dette plottet tematiserer ikke bare vanskelighetene 
til en ung mann, men mer spesifikt vanskelighetene til en ung mann fra en privilegert 
amerikansk overklasse, og da en ung mann som i liten grad innfrir forventningene som 
rettes mot ham. 
Farsfigurens betydning i litteraturen er et tema Brooks skriver om i Reading for 
the Plot. I Freuds psykoanalyse har fars- og morsfigurene en helt essensiell rolle under 
barnets oppvekst. Spesielt viktig er det notoriske Ødipuskomplekset, da Freud mener at 
barnet, i den falliske perioden mellom tre og seks år, begjærer sin mor og derfor ønsker å 
skade eller drepe sin far, som barnet er sjalu på og ser som en rival i kjærligheten sin til 
moren. Men siden barnet oppfatter at faren er sterkere og kan dominere barnet, blir barnet 
redd faren vil straffe ham og kastrere ham. Dette får barnet til å oppgi kjærligheten til moren, 
og senere, i den genitale fasen, å søke å realisere sine erotiske fantasier med andre kvinner 
(Snowden, 2011, 58–62). Den solide påvirkningskraften farsfiguren i ytterste instans kan ha, 
er en del av tankegodset Brooks har med seg i sine analyser. I relasjon til de mange 
foreldreløse hovedpersonene i attenhundretallslitteraturen, skriver Brooks at en foreldreløs 
protagonist frigjør forfatteren fra å måtte tenke på tidligere eksisterende autoriteter når hun 
plotter romanen (RP 115), og jeg mener det da er rimelig å tenke at dette virker begge veier, 
slik at en protagonist som ikke er foreldreløs nødvendigvis påvirkes av foreldrenes autoritet. 
Holden er i tillegg en protagonist som forteller om og kritiserer sine egne foreldre, noe som 
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peker mot at Salinger ikke overså foreldrenes innflytelse på Holdens karakter. Holden åpner 
til og med romanen med å fortelle om dem, men tonen han bruker når han forteller om 
foreldrene sine, er så ribbet for entusiasme at han virker like stolt av sitt moderlige og 
faderlige opphav som han er av brorens Jaguar eller Stradlaters sportslige prestasjoner. Han 
åpner med å poengtere at foreldrene ville fått hjerneslag om han kom til å fortelle noe 
personlig om dem, og da særlig faren, som er «touchy as hell» når det kommer til privatlivet 
(CR 1). Det er ingen flatterende beskrivelser de får, men det faktum at han likevel åpner med 
å fortelle om dem, vitner om at foreldrene – og da særlig faren, som leseren får høre mest om 
– likevel inntar en sentral posisjon i livet hans, uansett hvor lite begeistret han er for dem. 
Faren hans er advokat, et yrke Holden i utgangspunktet har respekt for, da han 
tenker seg at yrkets funksjon skal være å redde livene til uskyldige. Men i hans øyne utøver 
ikke advokater yrket sitt for å redde uskyldige, og dette er noe Holden avskyr: «(…) you 
don't do that kind of stuff if you're a lawyer. All you do is make a lot of dough and play golf 
and play bridge and buy cars and drink Martinis and look like a hot-shot» (CR 172). Han er 
redd faren kommer til å sende ham på militærskole, nå som han har blitt kastet ut av enda en 
skole, og tidlig i romanen forklarer Holden også at faren ønsker at sønnen skal studere på 
Yale eller Princeton, noe Holden ikke ville gjort selv om han var døende (CR 72). Det er 
tydelig at avstanden er stor mellom sønnen og det bildet som avtegner seg av en autoritær 
og distansert patriark: én som vektlegger ytre statussymboler og som vil at sønnen utdannes 
ved landets beste universiteter, muligens for å sikre at sønnen beholder den privilegerte, 
høyborgerlige tilværelsen han er vant med fra oppveksten. 
For Holden er uten tvil vant med en privilegert tilværelse. Han innrømmer å 
være tøylesløs med lommepengene sine (han forteller aldri om noen jobb, så vi får gå ut ifra 
at det er lommepenger), han har dårlig oversikt over hvor mye han har, og sier han gjerne 
glemmer igjen pengene sine på restauranter og nattklubber; altså de pengene han ikke 
allerede har sløst bort (CR 107). Han forteller at om sommeren spilte han tennis om 
morgenen og golf på ettermiddagene nesten hver dag (CR 76), han er gjennomgående 
opptatt av hvordan andre går kledd og hva de drikker, og da han ankommer huset til 
historielæreren, bemerker han: «They didn't have a maid or anything, and they always 
opened the door themselves. They didn't have too much dough.» (CR 5). Alt dette vitner om 
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at Holden har vokst opp i svært privilegerte, trygge omgivelser, skånet for de turbulente 
økonomiske tidene Amerikas forente stater gjennomgikk på tretti- og førtitallet. 
Etter å ha møtt to nonner på toget og bidratt med ti dollar til 
innsamlingsbøssen deres, sier han: «Goddam money. It always ends up making you blue as 
hell.» (CR 113). Denne mismodige innstillingen kommer ikke av at han føler at lommeboka 
ikke strekker til, som jo er den vanligste grunnen hvis man er nedtrykt på grunn av sin 
økonomiske situasjon; Holden sier det fordi han ikke vet om han kanskje skulle gitt bort mer 
penger til nonnene. Det er tydelig at han er sympatisk innstilt til levemåten deres. Dette 
gjelder ikke så mye det hellige kallet, men at nonnene umulig kan beskyldes for noe i 
nærheten av falskhet eller havesyke, to personegenskaper Holden ergrer seg over. «In the 
first place, I'm sort of an atheist. I like Jesus and all, but I don't care too much for most of the 
other stuff in the Bible.» (CR 99). Hans respektfulle holdning til nonnene står i kontrast til 
den lave respekten han har for faren sin. Når han nærer slik respekt for nonnene, men likevel 
fremstår som velfødd og forsørget av foreldrene sine, oppstår det en motsetningsfylt følelse. 
Og når grunnen til at han ikke gir dem mer penger også er at han «trenger» penger til kino 
og stevnemøte, så er det ikke rart at pengene, eller levemåten som følger med dem, skaper 
denne indre konflikten som får ham til å føle seg «blue as hell». For hvordan føler man seg 
ellers når man har klare sympatier og antipatier i forhold til forskjellige levemåter og 
livsstiler i samfunnet, og likevel lever etter en livsstil man prinsipielt sett synes er gal? 
Holden er tydelig en del av det privilegerte samfunnssjiktet, der ytre fremtreden, korrekt 
utdannelse og statussymboler er viktige elementer. Alle disse elementene kritiserer han også 
sterkt, men likevel kler han seg overdådig, serverer løgner i bøttevis, og legger vekt på å 
være på de riktige utestedene og drikke de riktige drinkene til enhver tid. Slik holder han seg 
inne med livsstilen han egentlig ikke har noen sympati for. I de desperate dagdrømmene 
snakker han om å rømme på landet og leve fattigslig, men så langt romanen strekker seg er 
ikke dette mer enn motsigelsesfylte fantasier om å slippe unna det livsløpet han er på vei inn 
i. Denne «burde gjøre» kontra hva han faktisk gjør, mener jeg er en stor del av grunnlaget for 
at han føler seg så nedtrykt i fortellingen, særlig siden han, til tross for både halvhjertete og 
helhjertete forsøk, ikke klarer å leve opp til standardene til den privilegerte livsstilen særlig 
bra heller. 
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Den privilegerte posisjonen har også utvilsomt påvirket personligheten hans, 
og denne romanen er, fremfor noe annet, en detaljert beskrivelse av Holden Caulfields 
verden. Hadde jeg skrevet at det var en beskrivelse av Holden Caulfield, samt verden rundt 
ham, og slik plassert dette i to kategorier, så ville ikke det være korrekt. Men jeg mener det er 
en beskrivelse av «Holden Caulfields verden» som én kategori fordi romanen, ved så mange 
anledninger, viser at karakteren og omgivelsene han deltar i ikke lar seg skille. Gjennom 
Holdens fortellerstemme hører vi hans betraktninger, tolkninger og (mis)oppfatninger av 
omgivelsene som omgir ham. Han både berømmer og fordømmer menneskene og 
samfunnet rundt seg, og gjennom Holdens stadige forsøk på å forklare oss lesere hvem han 
er, får vi kjennskap til protagonisten på et så intimt og detaljert nivå at karakteren ikke føles 
konstruert, men heller imponerende livaktig. Men samtidig som det er en beskrivelse av 
samfunnet sett fra Holdens deprimerte, velmenende, bemidlede og veslevoksne ståsted, så er 
det også en beskrivelse av samfunnets påvirkning på Holden. Hvordan andres oppførsel og 
forventninger får ham til å reflektere, hvordan den privilegerte bakgrunnen hans farger 
utsynet til samfunnet omkring, og hvordan episoder i omgivelsene (plottmekanismer) får 
ham til å reagere. Oppsummert blir dette en helhetlig og dyptgående deskripsjon av Holdens 
verden. 
Når plottet i så stor grad dreier seg om å vise leseren personligheten til 
romankarakteren Holden Caulfield, så er det også andre deler som faller utenfor, noe jeg nå 
vil undersøke nærmere. 
 
Reversert begjær 
På en måte reverserer fortellinger av denne typen deler av Brooks’ idé om hvordan begjær 
fungerer. Jeg var med vilje vag i forrige setning fordi argumentet jeg nå vil presentere ikke 
gjelder til fulle i denne romanen, men likevel langt på vei. Brooks skriver nemlig at begjær er 
å spore på to sentrale måter i en fortelling. For det første er det snakk om leserens begjær 
etter å sette sammen fortellingens bruddstykker til meningsfulle helheter – noe vi gjør fordi 
vi har et begjær etter å forstå og å vite. For det andre dreier det seg om innholdet i en 
fortelling, fordi de aller fleste fortellinger vil, som han skriver, inneholde store deler av 
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begjær, som driver handlingen og hovedpersonene fremover (RP 37–39). Til begjærets første 
funksjon har jeg ingenting å tillegge her, men til begjærets andre funksjon virker dette delvis 
reversert i plott av typen man finner i The Catcher in the Rye, der protagonistens situasjon er 
mer uheldig ved fortellingens slutt enn den er ved dens start. Ved det viktige sluttpunktet, 
som Brooks legger vekt på som stedet der trådene i plottet er maksimalt bundet opp i 
hverandre og nå skal forløses, så resulterer ikke denne forløsningen i at protagonisten på 
noen måte får bedret sin stilling. Det er heller slik at fortellingens ulike episoder, som det 
mislykkede frieriet, Holdens utvisning fra Pencey Prep., episoden med den prostituerte, et 
cetera resulterer i en betraktelig forverret stilling for Holden. En tilbakevending til 
fortellingens utgangspunkt (eller også et punkt tidligere enn rammefortellingen) ville her 
vært naturlig å begjære for protagonisten.  
 Det er dette jeg mener med reversert begjær. Brooks skriver at de aller fleste 
fortellinger inneholder begjær som driver hovedpersonen fremover, men dette er delvis 
reversert og bakvendt i The Catcher in the Rye, der leseren ikke finner tegn til at 
hovedpersonen har blikket rettet fremover. Det er få tegn til en ambisjon eller et ønske om 
fremgang hos Holden. Dette forsterkes av bokas siste avsnitt, der han erklærer at han savner 
alle sammen – så fortellingen han har gjennomlevd har skapt et nostalgisk savn hos Holden 
– mer enn ambisjoner som strekker seg fremover. Og dette er ikke bare mot slutten. 
Istedenfor et ønske om å oppnå noe, et begjær eller en ambisjon knyttet til å nå frem til et 
punkt eller sted, så sirkler plottet rundt et fravær av begjær. Holden ønsker seg vekk fra mye, 
noe  som riktignok er et ønske og derfor har noe iboende ambisiøst over seg, men det er 
ønsker om å komme seg vekk fra samfunnet, vekk fra privatskolene, vekk fra det Holden 
ikke har klart, og tilbake til en tid da livet, for eksempel relasjonen han hadde til familien, 
brødrene og Jane Gallagher var sterkere og enklere. Brooks skriver om de erotiske og 
aggressive kreftene som driver menneskelige karakterer (RP 46), men disse kreftene er ikke 
like fremtredende i denne fortellingen. Men merk at Brooks hele tiden bruker uttrykk som 
aller fleste og store deler, altså gir han ikke her absolutte kjennetegn som gjelder i alle 
fortellinger. Denne romanen er et av disse unntakene, og jeg synes nettopp dette er 
spennende, siden analyser av unntakene kan være med på å utfordre teorien til Brooks. Jeg 
sa at denne reverseringen gjaldt langt på vei, men ikke til fulle i denne romanen. Det er fordi 
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jeg senere, i kapittelet om den amerikanske etterkrigstiden, skriver kort om en roman der 
denne reverseringen er gjennomført i enda større grad, og hvor man enda tydeligere kan se 
Brooks teori utfordret i et hektisk nedadgående plott for hovedpersonen. 
 
Romanåpningen og begjæret etter å fortelle 
Brooks gjorde et poeng ut av at man uten tvil kunne analysere åpningsavsnittet til de aller 
fleste romaner og finne et begjær som tok form, et begjær som søkte et objekt og begynte å 
utvikle den tekstuelle energien i plottet. Selv om jeg kritiserte uttalelsen for å være for 
generell, med hensyn til det vide spennet i romanformen, så vil jeg forfølge ideen hans og se 
hvordan denne stemmer på Salingers verk: 
 
If you really want to hear about it, the first thing you'll probably want to know 
is where I was born, and what my lousy childhood was like, and how my 
parents were occupied and all before they had me, and all that David 
Copperfield kind of crap, but I don't feel like going into it, if you want to know 
the truth. In the first place, that stuff bores me, and in the second place, my 
parents would have about two hemorrhages apiece if I told anything pretty 
personal about them. They're quite touchy about anything like that, especially 
my father. They're nice and all―I'm not saying that―but they're also touchy as 
hell. Besides, I'm not going to tell you my whole goddam autobiography or 
anything. I'll just tell you about this madman stuff that happened to me around 
last Christmas just before I got pretty run-down and had to come out here and 
take it easy. I mean that's all I told D.B. about, and he's my brother and all. He's 
in Hollywood. That isn't too far from this crumby place, and he comes over and 
visits me practically every week end. He's going to drive me home when I go 
home next month maybe. He just got a Jaguar. One of those little English jobs 
that can do around two hundred miles an hour. It cost him damn near four 
thousand bucks. He's got a lot of dough, now. He didn't use to.  He used to be 
just a regular writer, when he was home. He wrote this terrific book of short 
stories, The Secret Goldfish, in case you never heard of him. The best one in it 
was "The Secret Goldfish." It was about this little kid that wouldn't let anybody 
look at his goldfish because he'd bought it with his own money. It killed me. 
Now he's out in Hollywood, D.B., being a prostitute. If there's one thing I hate, 
it's the movies. Don't even mention them to me. (CR 1) 
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Dette er en fortellerstemme som tydelig ønsker, som begjærer det å fortelle. Et tegn på dette 
er at fortelleren selektivt sier hva han skal fortelle om, og leseren har sterk grunn til å tro at 
det han betegner som «madman stuff that happened to me around last Christmas», hadde en 
spesiell virkning på Holdens liv. Slik blir leseren fra starten av gjort oppmerksom på at det 
påfølgende er et tilbakeblikk på hendelser som har hatt store konsekvenser for 
hovedpersonen. Det er et fortellergrep som ber oss om å være ekstra oppmerksomme på hva 
som skjedde i disse dagene. Fortellerstemmen er også følelsesladet, og bruker overdrivelser 
(hjerneslagene, prostitusjonen) og banneord for å understreke det han sier. Men hvilke 
ambisjoner Holden har, hvilke krefter som driver ham og i hvilke retninger disse kreftene 
går, får vi i all hovedsak kjennskap til gjennom at Holden forteller oss hva han ikke setter pris 
på, hva han drives vekk fra. Holden tilslører informasjonen han kommer med i en tone som 
virker både opprørsk og likeglad – eller med et fremmedord han selv bruker: blasé. Men han 
åpner likevel samtidig med å formidle mye informasjon om foreldrene sine og 
familiebakgrunnen sin. Selv om han sier han ikke vil gå inn på sin «whole goddam 
autobiography or anything», så er det nettopp det han gjør. 
 Holden ønsker muligens ikke å fremstå som en person med stor trang til å fortelle om 
seg selv, men alt tyder likevel på at han har dette behovet. I Reading for the Plot skriver 
Brooks innledningsvis at behovet for å strukturere om våre liv til fortellinger, alltid gjennom 
historien har ligget som et behov for oss mennesker. Senere i verket knytter han dette 
behovet til et begjær etter å finne en lytter, å være en forteller, og til å forstå. Begjæret etter å 
fortelle er et naturgitt aspekt ved å være menneske, som forklares ved: «the need to tell as a 
primary human drive that seeks to seduce and to subjugate the listener (…)» (RP 61). Jeg 
synes det er spennende å se dette behovet hos Holden. Å se dette menneskelige behovet 
påfører karakteren en menneskelighet som er verdt å reflektere over. Det gir grunn til å 
spørre hvorfor Holden ønsker å forføre lytteren med sin historie. Brooks foreslår at slike 
ønsker ofte stammer fra: «the desire to be heard, recognized, understood» (RP 54), og i 
forhold til Holden virker det korrekt at en karakter som er i en livsfase hvor han forsøker å 
forstå seg selv, også prøver å gjøre dette gjennom å bli akseptert og forstått av andre. Men 
hvilken interesse har akkurat disse tre førjulsdagene et år tilbake? Hva tror Holden vil 
komme til syne ved å fortelle om akkurat dem? Hvorfor dette behovet for å undersøke hva 
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han mener, for å lyve for lytteren om visse episoder, og for å skille så skarpt mellom 
mennesker, behovet for å kategorisere folk som «phonies» som han tar avstand fra?  
 Brooks’ teorier belyser hvor mye mer det nødvendigvis ligger bak den handlingen 
det er å fortelle noe. Han snakker om akten å fortelle som en transformativ handling, der 
fortelleren gjør om sitt liv til noe som kan forløses i verbformen «I tell». Det er en 
gjenfortolkning av eget liv, samtidig som fortelleren inviterer publikum til å ta del i historien 
(RP 60). Brooks’ teorier tilskriver fortellerhandlingen en kompleksitet som er anvendelig i 
analysen av denne og andre romaner, teoriene hjelper litteraturanalytikeren å stille teksten 
spørsmål som ikke ville vært like lette å komme frem til uten Brooks’ teori. Noen av 
spørsmålene har jeg allerede behandlet. Andre gir ikke verket nok materiale til å besvare 
uten at det blir rene spekulasjoner. Ved å ytre slike spørsmål håper jeg likevel å belyse deler 
av dynamikken i Holdens oppførsel, og slik bedre forstå personligheten til denne 
romankarakteren, en forståelse som er et så viktig anliggende for å ha glede av dette verket, 
som er noe jeg senere kommer tilbake til.  
 
Stevnemøtet med Sally 
Motgangen han møter når han drar på stevnemøte med Sally, beskrev jeg som romanens de 
facto klimaks, og denne episoden er også et viktig vendepunkt i plottet. Holden investerer 
mye begjær i denne samtalen. Han samler mot til å blottlegge sin sterke ambivalens i forhold 
til sin egen og medelevenes livsstil, og ved å blottlegge seg plasserer han seg i en sårbar 
posisjon. Denne posisjonen forsterkes av at han foreslår at Sally kan gifte seg med ham. Det 
er verken det mest høystemte eller gjennomtenkte frieriet, men likevel: når Sally bare vifter 
vekk ideen om at de kunne gifte seg nå, avslår forslaget om å rømme fra byen, og behandler 
holdningene han blottla som bortskjemt syting, så slår dette hardt ned i Holden. Gjennom 
resten av fortellingen reiser han seg aldri fra den nedtrykte sinnsstemningen alt dette setter 
ham i. Sammen med den påfølgende utskjellingen hans av Sally, så blir det bundet opp og 
frigjort så mye begjær i denne episoden at jeg tolker dette som plottets høydepunkt. 
Fortellingen blir aldri mer spennende enn denne episoden. Sally sier at de kan gifte seg, bare 
senere, og at de da kan få alt de vil i livet, så lenge de tilpasser seg samfunnet Holden stritter 
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sånn i mot (CR 133). Men gjennom alle de små episodene og anekdotene som leseren har fått 
kjennskap til, virker det som en umulighet for Holden å tilpasse seg. Det skapes da en intens 
stemning når Holden blir tilbud en mulighet til tilpasning, men velger å vrake den.  
Etter stevnemøtet er han mindre optimistisk (i den grad han har vært det), og 
han er ikke like vennlig innstilt overfor jenter. Holden er beskyttende og omsorgsfull overfor 
dem han ser opp til, og tidligere i romanen når han har fortalt om jenter generelt, og Jane og 
Sally spesielt, så har det vært i en optimistisk og vennlig tone. I romanens åpning, i sine 
anklager mot Pencey, sier han for eksempel at han liker å være på steder der han ser jenter 
en gang i blant, om det så bare er for å iaktta dem, eller høre dem le en gang i blant (CR 3). 
Men like etter stevnemøtet med Sally tenker han: «The trouble with girls is, if they like a boy, 
no matter how big a bastard he is, they'll say he has an inferiority complex, and if they don't 
like him, no matter how nice a guy he is, or how big an inferiority complex he has, they'll say 
he's conceited. Even smart girls do it.» (CR 136). Her generaliserer han på sin vanlige måte, 
men det er vanskelig ikke å tenke seg at dette har noe å gjøre med at han nettopp fikk avslag 
på sitt romantiske rømningsforslag. Dette er et direkte eksempel på at han forandrer 
innstillingen sin etter at han møter motgang, og leseren kan forestille seg at grunnen til at 
han er negativ mot andre aspekter av samfunnet, er fordi de også har jobbet mot ham. Det er 
i hvert fall trygt å si at han ikke er fornøyd med mye i samfunnet, og motgang vet vi at han 
har møtt. Foruten de vanlige vanskene som forbindes med å være midt i tenårene, så 
kommer dårlige skoleresultater, stadige skolebytter, brorens død, og kanskje aller verst at 
han ikke føler seg hjemme i noen sosial gruppe. Dette siste kommer tydelig frem når han 
betror seg til Sally: 
 
«(…) everybody sticks together in these dirty little goddam cliques. The guys 
that are on the basketball team stick together, the Catholics stick together, the 
goddam intellectuals stick together, the guys that play bridge stick together. 
Even the guys that belong to the goddam Book-of-the-Month Club stick 
together.» (CR 131) 
 
Hele romanen er en fortelling om Holdens utfordrende tilværelse. Med det store mangfoldet 
av refleksjoner og betraktninger Holden gjør seg om menneskene han møter, den 
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mangesidige motgangen han har møtt, og samfunnet han motsier, men likevel er et medlem 
av, skapes det til sammen en livaktig og dyptgående skildring av Holdens karakter og psyke, 
noe jeg har argumentert sterkt for var intensjonen Salinger hadde da han plottet romanen. 
Men er en karakterskildring – samme hvor omsvøpsfullt den nå veves frem mellom sidene – 
nok til å skape et plott? 
 
Sympati eller ingenting 
«De har forsøkt å få den vekk fra pensumlistene på engelsk litteratur i årevis. Men 
studentene er bare så alt for glad i den», var hva en professor spøkefullt fortalte meg under 
et oppgaveseminar engang. På en måte summerer dette utsagnet den langvarige debatten 
rundt statusen til The Catcher in the Rye innenfor akademia. Litteraturprofessor- og 
provokatør Harold Bloom har utgitt flere publikasjoner om Salingers verk, og Bloom åpner 
en essaysamling han har redigert med setningen «My Introduction raises―but declines to 
answer―the question of any lasting aesthetic value of The Catcher in the Rye.» (Bloom, 2009, 
vii). Fallgruven som Bloom advarer mot, er at romanen på sikt kan komme til å bli stående 
som intet mer enn en «idealistic period-piece» (Bloom, 2009, 1). Jeg har ikke tenkt å skrive 
mer utfyllende om denne debatten, men jeg ville nevne at den eksisterer; nevne at romanens 
status som klassiker ennå stadig trekkes i tvil. I større grad enn de aller fleste bøker virker 
det som om denne romanen enten vekker sterk begeistring eller blir mislikt – men sjelden får 
den jamne, middelmådige resepsjonen som kjennetegner holdningen til en roman som bare 
delvis klarer det den setter seg fore.10 Gjennom analysen min har jeg hevdet at plottet i denne 
romanen i all hovedsak forsøker å vise frem karakteren Holden Caulfield, og gjennom ham 
kaste et blikk på det konforme amerikanske samfunnet fra en usikker, ung manns utsyn. Når 
plotteori behandles i Aspects of the Novel, et teoriverk av E.M. Forster som jeg tidligere har 
nevnt at Brooks henviser til (RP 5), så gjør Forster et poeng av at plott bokstavelig talt kan 
vises og komme til syne gjennom karakterene. Dette fordi forfattere ikke bare har mulighet til 
å formidle via karakterer, men også gjennom dem (Forster, 1947, 114), og det er gjennom 
                                                 
10 Et unntak kan være noen av de aller første anmeldelsene som kom på femtitallet, som i noen tilfeller kunne 
virke likegyldige til boka (Baldwin:2000, 12–13). I ettertid kunne man kanskje klandret disse anmelderne for 
ikke å ha oppdaget hvilken betydningsfull roman dette kom til å bli, men med ettertidens etterpåklokskap er jo 
slike anklager alltid enkle å komme med. 
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Holdens oppfatninger, sjarmtrekk, skavanker, og holdninger, satt i spill i en sosial og 
historisk kontekst, at plottet i The Catcher in the Rye kommer til syne.  
 Jeg spurte om en «karakterskildring» er nok til å skape et plott, og jeg vil konkludere 
analysen min med at det klarer denne romanen. Skildringen av Holden er ført i pennen med 
en slik omhu bak hvert ord at han fortsetter å vekke interesse og sympati – for de leserne 
som har sansen for ham. For de som ser ham som enda en nokså gjengs tenåringsgutt, med 
problemer som ikke fremstår som eksepsjonelt dramatiske, med evner som ikke overskrider 
det man har lest om før, og med en livshistorie som jo har vært tøff, men på langt nær så 
hard som visse andres; for dem kan nok denne fortellingen virke som et resymé av tre ikke 
nevneverdig begivenhetsfulle dager for en medtatt karakter som mangler både pågangsmot 
og klarhet i tankene. Hvorvidt plottet fungerer, står og faller altså med Holdens evne til å 
besnære leseren. For hvis leseren gjenkjenner Holdens syn på og tanker om verden, eller 
føler sympati med denne vanskeligstilte ungdommens plass i et samfunn der ungdommer 
ennå ikke hadde noen plass, da har denne romanen et bredt arsenal som den kan vekke 
leserens interesse med. I kampen for å oppnå klassikerstatus kjemper den kanskje som det 
amerikanere ville kalle en «one trick pony», for uten protagonisten Holden vil den falle 
tilbake til det Bloom kaller en «idealistic period-piece». Men uavhengig av hvilke holdninger 
man har til Holden, er ikke en «idealistic period-piece» uten verdi, det heller. 
 Et plott som presist skildrer perioden det ble skrevet i, som lar periodens kultur og 
idestrømninger komme til skue, kan for ettertiden brukes til å få et innblikk direkte inn i 
periodens særegenheter. Brooks hevder at fortellinger har muligheten til å formidle 
kunnskap og innsikt som ikke lar seg kommunisere like godt gjennom annet språk (RP 10), 
og med det som bakteppe vil jeg konkludere med at The Catcher in the Rye, gjennom Holden, 
gir leseren en unik innsikt i utfordringene som var knyttet til å være en ung voksen i det 
amerikanske samfunnet i starten av etterkrigsårene, en konfliktfyllt periode jeg nå skal 
undersøke nærmere. 
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Kapittel 4: De amerikanske etterkrigsårene 
 
Are you going to let your emotional life be run by  
          Time Magazine? 
I’m obsessed by Time Magazine. 
I read it every week. 
Its cover stares at me every time I slink past the corner 
          candystore. 
I read it in the basement of the Berkeley Public Library. 
It’s always telling me about responsibility. Business- 
          men are serious. Movie producers are serious. 
          Everybody’s serious but me. 
                    –Utdrag fra Allen Ginsbergs «America» 
 
Beatpoet Allen Ginsbergs dikt «America» er et uttrykk for motforestillingene han opplevde 
til mange av tendensene i etterkrigstidens Amerika. I diktet trekker Ginsberg frem 
atombomben, den amerikanske imperialismen, masseforbruk, konservatisme, frykten for 
krig, og frykten for kommunisme representert av «Them Russians them Russians and them 
Chinamen. And them Russians.» (verselinje 97–98). Dette var kulturelle tendenser som 
påvirket alle amerikanere i etterkrigsårene, og de politiske tiltakene som ble satt i gang på 
grunn av dem, polariserte befolkningen i to leire. Den ene delen identifiserte seg med, 
innrettet seg etter, og fikk utbytte av den konforme livsstilen – sterkt støttet av 
massemediene og markedskreftene – mens den andre delen av befolkningen ble støtt vekk 
og tok avstand fra konformiteten. I denne masteroppgaven analyserer jeg noen av de 
litterære stemmene som målbærer tanker og holdninger hos de lag i befolkningen som var i 
opposisjon til den konforme levestilen. 
Målet mitt med dette kapittelet er å tegne et bilde av Amerikas forente stater 
omtrent anno 1945–1970. Kapittelet vil veksle mellom kulturhistorie og litteraturhistorie, 
siden det er mitt inntrykk at dette begrepsparet – lik to søsken med mye til felles – fint klarer 
å gå hånd i hånd. Derfor vil jeg veksle mellom å beskrive tidsperiodens viktigste ideologier 
og begivenheter, samtidig som jeg vil vise hvordan disse kom til uttrykk i, og ble utfordret 
av, datidens litterære medier. Å knytte kulturhistorien opp mot litteraturhistorien er også et 
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forsøk på å koble historie med plotteorien i Reading for the Plot. For gjennom Brooks’ ide om 
at plottene i skjønnlitterære verk kan speile sentrale ideologier og tankestrømninger som 
samfunnet i den aktuelle tidsperioden opplevde som spesielt viktige, vil jeg koble den 
historiske konteksten til temaene som de opprørske forfatterne i denne tidsperioden 
beskjeftiget seg med. 
 
En suveren nasjon 
Overskriften på dette kapittelet har en dobbel betydning. Den viser naturligvis hvilken 
tidsavgrenset periode jeg skriver om, men med å skrive «de amerikanske etterkrigsårene» ville 
jeg understreke et poeng om at denne historiske perioden virkelig tilhørte Amerika. 
Etterkrigstiden var landets storhetstid, med før uante muligheter for befolkningen 
(Patterson, 1996, 2275–2276). Det var et tjuetalls år da de lå langt foran resten av verden på 
enhver kvantitativ målbar indeks. Under annen verdenskrig mobiliserte industrien styrken 
sin, arbeidsløsheten forsvant og landets samlede produksjon doblet seg. Gjennom lønnsomme 
låne- og leieavtaler fungerte USA gjennom krigsårene som en våpensmie for de allierte, og 
med komparativt sett få tap av menneskeliv11 og nesten null materielle ødeleggelser i 
hjemlandet, satt de igjen med den mest gunstige posisjonen blant seierherrene etter krigen 
(Store Norske Leksikon 2013). De satt nå på en gigantindustri som hadde muligheter til å 
levere varer og tjenester til nesten hele verden, i stort omfang. Selv om de kun utgjorde 7 % 
av verdens befolkning, satt de på 42 % av verdens samlede inntekter, et resultat som for en 
stor del skyldtes at de produserte så mye som halvparten av verdens varer (Patterson, 1996, 
61). Landet dominerte på denne tiden den internasjonale handelen, og dets politiske makt 
bare økte og økte. USA hadde kommet seg ut av nedgangstiden i mellomkrigsårene, og 
resultatene av dette kunne merkes overalt. For eksempel hadde vanlige familiehusstander en 
kjøpekraft som før var utenkelig. Gjennomsnittsinntekten i USA i 1949 var på 1450 dollar, 
mens den til sammenligning lå mellom 700 og 900 dollar i de nest mest økonomisk sterke 
landene på den tiden (nasjoner som Canada, New Zealand, Sveits, og Sverige), og 
selvfølgelig lå på bunn i mange hjørner av både Europa og verden (Patterson, 1996, 61–62). 
                                                 
11 300.000 amerikanere falt i krigen, sammenlignet med anslagsvis 20 millioner sovjetere, 400.000 briter, og 
10.000 nordmenn (Store Norske Leksikon 2013).  
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Dette gjorde amerikanerne optimistiske, og dette var en tidsperiode da de hadde store 
forhåpninger til sin egen fremtid. Eller som redaktøren av The Oxford History of the United 
States skrev, så var dette en tid for «Grand expectations» (Patterson, 1996, vii–viii). 
 
Luce versus Ginsberg 
En mann som representerte den patriotiske optimismen kanskje mer enn noen annen, var 
mediemogulen Henry Luce, eieren av blant annet tidsskriftene Time, Life, Fortune og Sports 
Illustrated. Dette var populære magasiner som hver for seg kapret store markedsandeler 
blant den lesende befolkningen i USA, og i tiden da Luce eide dem alle sammen, og styrte 
redaksjonene deres med jernhånd, er det lett å forstå hvilken enorm påvirkningskraft Luce 
og mediekonsernet hans hadde (Ro, 2010, 21–22). Denne makten var ikke Luce bare beredt til 
å bruke: han så på det som sitt gudgitte kall og sin plikt som amerikaner å eksportere landets 
tankegods, teknologi, industriprodukter og religionsutøvelse til alle verdens hjørner. Denne 
mangfoldige imperialismen var Amerikas plikt, slik han så det, ikke ulikt en mektig patriark 
som uten diskusjon vet hva resten av familien trenger. I lederartikkelen «The American 
Century», som stod trykt i Life i februar 1941 (eiendommelig plassert etter tre reklamer for 
Frankfurtpølser i familieforpakning, nyskapende motorolje og damesko inspirert av den 
amerikanske marinen) tar Luce pennen fatt og forfatter en for ettertiden historisk 
dokumentasjon av den rådende mentaliteten blant den amerikanske eliten på denne tiden. I 
dette århundret er det amerikanernes plikt å dele med seg av grunnloven sin, deres Bill of 
Rights og uavhengighetserklæringen fra 1776 med resten av verden, skriver han, og 
begrunner argumentasjonen slik: 
 
Hollywood movies, American slang, American machines and patented 
products, are in fact the only things that every community in the world, from 
Zanzibar to Hamburg, recognizes in common. Blindly, unintentionally, 
accidentally and really in spite of ourselves, we are already a world power in 
all the trivial ways―in very human ways. But there is a great deal more than 
that. America is already the intellectual, scientific and artistic capital of the 
world (…) we have that indefinable, unmistakable sign of leadership: prestige. 
And unlike the prestige of Rome or Genghis Khan or 19th Century England, 
American prestige throughout the world is faith in the good intentions as well 
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as in the ultimate intelligence and ultimate strength of the whole American 
people. (Luce, 1941, 64–65) 
 
Påstanden om at den amerikanske stormakten ikke bare overgikk alle andre nasjoner i sin 
samtid, men historisk også trumfet Romerrikets prestisje, er ingen beskjeden påstand. Det er 
heller ikke troen på en seirende amerikansk intelligens og styrke, rettferdiggjort av gode 
intensjoner. Men hva består intensjonene bak den suggererende nasjonaloptimismen til Luce 
faktisk i? Hvilke ideer er det disse fremragende amerikanske intellektuelle, forskere og 
kunstnere ønsker å eksportere til resten av verden? Hvilke ideologier fremelskes i 
Hollywood-filmene (som ifølge Henry Luce også anerkjennes i Zanzibar)? Altså: hva samlet 
Amerika seg om i etterkrigstiden? Og hvem samlet seg egentlig om det? 
 Her vil jeg komme tilbake til diktet «America», som jeg åpnet kapittelet med.12 Der 
Luce representerer pressen og massemedias verdier, så representerer det lyriske jeg-et i 
«America» ambivalensen mange følte mot medias definisjon av en vellykket amerikaner.13 I 
en monolog til Amerika bekjenner jeg-et i Ginsbergs dikt at han har gitt avkall på sine kristne 
tradisjoner til fordel for mystisk spiritualisme, han leser Marx og har venstreradikale 
sympatier, røyker marihuana og drikker seg full i Chinatown, og han føler seg useriøs når 
han daglig blir møtt med portrettene Time Magazine gir av samfunnets seriøse medborgere. 
«Cultural homogeneity was an ideal during the 1950s, patriotically so in terms of building up 
the foundations of American society to resist and contain Communism, materialistically so 
when it came to enjoying the benefits of mass marketing in a consumer-driven world» 
(Patterson, 1996, 2279). I sterk kontrast til dette står jeg-et i diktet, som representerer 
samfunnets bohemer, kunstnere, «beats», alle de som stod utafor den idealiserte 
homogeniteten og som hadde en annen livsstil en den som ble fremelsket i mediene. Her 
finnes det en interessant polemikk: Ginsberg kritiserer her, gjennom det lyriske jeg-et, den 
omfattende medievirkeligheten som Luce har skapt; altså har vi et scenario hvor datidens 
mest innflytelsesrike poet14 kritiserer datidens mest innflytelsesrike mediemogul. Ginsbergs 
                                                 
12 Utdraget var verselinje 48–57. 
13 Ideen om å stille Henry Luce opp mot Allen Ginsbergs dikt har jeg tatt ifra Sigmund Ros bok Rebeller i paradis 
(s. 22–27). 
14 Eller, akkurat hvem som er mest eller best av noe er vanskelig å si noe om, spesielt i kunstverdenen, der den 
subjektive smaken vil være både så førende og skiftende. Men uansett hvilke kriterier som legges til grunn, 
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poesi var målrettet i sin kritikk, selvransakende og ærlig i sitt innhold, og ikke bare populær 
i samtiden; dens eksperimenterende formstil var også eksemplarisk for et av de fremste 
kjennetegnene på utviklingen til den amerikanske litteraturen i etterkrigsperioden, nemlig et 
skifte fra uniforme og enhetlige stiler til å holde frem variasjonen som ideal. Etterkrigstiden 
var en periode da amerikanske forfattere beveget seg fra å være konservative i sine ideer om 
hvordan en roman eller et dikt skulle utformes eller plottes, til å ville eksperimentere med 
forskjellige stiler og muligheter som aldri før: «A hallmark of the postwar period is its shift 
from unity as an ideal to diversity, and during these times American writing has been 
characterized by a great variety of styles all employed at the same time» (Baym, 2003, 2282). 
 Her vil jeg påstå at forfatterne var pionerer for et trendskifte som senere kjennetegnet 
hele den amerikanske (mot)kulturen. Den variasjonen som forfatterne holdt opp som et 
stilideal i den nære etterkrigstiden, skulle senere bli et ideal for veldig mange amerikanere 
utover sekstitallet – noe som jeg kommer tilbake til. Dette stemmer godt med Brooks’ teori 
om at det er perioder i historien da individuelle og kollektive meninger gjerne vil bli 
fremstilt gjennom plottene i skjønnlitterære fortellinger. Forfattere som Ginsberg og Salinger 
– og adskillige andre fra denne perioden – gikk mot den herskende konformiteten ikke bare 
ved hva de skrev, men også ved hvordan de skrev dette. Radikale skrivestiler, ugjenkjennelige 
rytmer i poesien, ukonvensjonell plotting; alt sammen symboliserte en trassig motvilje mot å 
tilpasse seg og repetere det som var blitt gjort før. Forfatterne som ble husket og stående fra 
denne perioden, var ikke fornøyd med status quo ante bellum. Etter andre verdenskrig ville de 
gå nye veier, og en stund senere (omkring 1960 og fremover) begynte ideene deres å få 
fotfeste også i et større lag av befolkningen og i politikken. Men ganske lenge fikk de liten 
aksept blant det brede laget av befolkningen, og deres prioriteringer av hva som var viktig i 
livet, livsstilen og idealene de opprettholdt, plasserte dem langt unna den amerikanske 
kjernefamilien, slik den ble fremelsket i mediene. Den nære etterkrigstiden var en tid med 
klare skiller, der befolkningen i praksis ble splittet og plassert i to forskjellige leirer, som 
påpekt allerede i første avsnitt av dette kapittelet. 
 
                                                                                                                                                        
enes man i akademia om at Ginsberg var svært innflytelsesrik på femtitallet. For eksempel omtales hans Howl 
(sammen med Robert Lowells Life Studies) i The Norton Anthology of American Literature som det virkelig 
viktige og transformerende sjokket som kom for amerikansk poesi i etterkrigstiden (Baym, 2003, 2609). 
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To leirer 
Luce og hans meningsfeller omtaler det amerikanske folket nesten som om de snakket om en 
militær enhet, med like mål, like holdninger, like strategier, og lik respekt for autoritetene. I 
etterkrigstidens forbrukersamfunn oppstod det sterke sammenfallende interesser mellom 
næringslivet, media, og politikerne. Et effektivt forbrukersamfunn med en voksende 
økonomi var målet, og en sterk forbrukermentalitet blant befolkningen ble middelet. Den 
økonomiske effektiviteten i dette er vanskelig å bestride: fra 1945 til 1960 økte landets brutto 
nasjonalprodukt med 250 %, til stor glede for både næringslivet og politikerne.  
Man kan se hvordan pressen støttet opp under denne forbrukermentaliteten 
ved for eksempel å lese de skjønnlitterære novellene som ble trykt i datidens 
populærmagasiner. Der kunne det på den ene siden være en helsides reklame for et moderne 
elektrisk kjøkken, mens novellen på den motstående siden av reklamen kunne skildre en 
lykkelig familie som nøt søndagsfrokosten i nettopp et bekvemt og moderne elektrisk 
kjøkken (Patterson, 1996, 2279). Det er denne nokså altomfattende forbrukermentaliteten 
Holden Caulfield tar avstand fra i The Catcher in the Rye: et samfunn der din kjøpsevne som 
forbruker blir en tungtveiende markør for din sosiale status, et samfunn der: «All you do is 
make a lot of dough and play golf and play bridge and buy cars and drink Martinis and look 
like a hot-shot» (CR 172), som Holden sier. Det er et slikt liv Holden prøver å rømme fra da 
han frir til Sally, og da Sally hinter til at de muligens kan gifte seg når han er ferdig med 
college, forklarer han at det ikke vil være det samme, livredd for å ende opp som alle andre 
«phonies» i samfunnet: «It’d be entirely different. We’d have to go downstairs in elevators 
with suitcases and stuff. We’d have to phone up everybody and tell ‘em good-by and send 
‘em postcards from hotels and all. And I’d be working in an office (…)» (CR 133). 
Likevel, for landets elite og for store deler av Amerikas befolkning (noe som 
også kommer tydelig frem i The Catcher in the Rye), så var det ingen spøk å ville beholde den 
materialistiske livsstilen. Den var preget av stadig bedre boligmuligheter, nyttig 
hjemmeelektronikk, et mattilbud større enn noen gang før (blant annet med introduksjonen 
av frossenmat og frysere i hjemmet), storsatsing på veiutbygging med gode biler lett 
tilgjengelig, og vidstrakte forsteder der arbeiderfamilier nå hadde råd til hus med egen hage. 
(Patterson, 1996, 61–70). Dette var alt sammen materielle goder som mange holdt av, og 
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særlig oppgraderingene av boliger ble et race som mange nøt godt av: i 1960 flyttet en vanlig 
amerikansk familie til en ny og mer lukrativ bolig i gjennomsnitt hvert femte år (Patterson, 
1996, 2276). Samtidig ble forstedene et symbol på den ensartede familielivsstilen som 
kjennetegnet etterkrigstiden. Enorme landområder ble viet de geometrisk planlagte 
boligstrøkene, der kilometerlange gater med lave trehus lignet hverandre på en prikk. De var 
heller ikke kjent for å være robuste. I sangen «Little Boxes», skrevet av Malvina Reynolds i 
1962 og gjort populær av Pete Seeger året etter, introduseres det senere populære uttrykket 
«ticky tacky», samtidig som det settes en satirisk melodi til den ironiske beskrivelsen av 
denne boligstilen: «There’s a green one, and a pink one, and blue one, and a yallow one. And 
they’re all made out of ticky tacky, and they all look just the same. / And the people in the 
houses all went to the university, where they were put in boxes, and they came out all the 
same». Likevel, til tross for ensartetheten, representerte disse boligområdene kanskje bedre 
enn noe annet den utviklingen som hadde vokst frem det første tiåret etter krigen. 
 
Frykten for forfølgelse 
Et annet viktig skille som steg frem og splittet befolkningen var redselen for en 
kommunistisk maktovertakelse, det som senere er blitt omtalt som «The Red Scare». Forløpet 
var en langvarig mistro mot Sovjetunionens ideologier, som mange politiske ledere i Vesten 
hadde vært redde for kunne slå rot også i deres land, helt siden slutten av andre verdenskrig 
(Mitgang, 1988, 14). I kampen mot slike «reds» hadde tvilsomme metoder som razzia, 
offentlig uthengning, arrestasjon og deportasjon lenge blitt brukt. En av foregangsfigurene 
her var den notoriske FBI-lederen J. Edgar Hoover, som i førtiåtte år ledet FBI og fikk byrået 
til å aksjonere hardt mot all oppførsel og alle folk Hoover omtalte som «un-American». Dette 
kunne være kommunister, sosialister, fagforeningsledere, radikale og opposisjonelle av 
mange slag, for anklagene var som oftest ikke helt spesifikke. Heller enn direkte å anklage 
noen for å være kommunister, kunne anklagen være rettet mot at personen «engasjerte seg i 
aktiviteter som diskrediterte den amerikanske livsstilen», noe som ga påtalemyndigheten 
større spillerom overfor domstolene (Mitgang, 1988, 23). 
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I ettertid personifiserer senator Joseph R. McCarthy jakten på radikale mer enn 
noen annen person. Etter at han i 1950 hadde påberopt seg offentlig å være innehaver av en 
hemmelighetsstemplet liste med navn på 205 medlemmer av kommunistpartiet som også 
jobbet i prominente offentlige stillinger, startet hans offentlige karriere med forfølgelse av de 
radikale. Tallet 205 sank etter hvert til 57 og gikk så opp igjen til 81, likesom anklagene også 
varierte, men ved hjelp av skarpe retoriske evner og et godt håndlag med pressen, fikk den 
ambisiøse McCarthy innflytelsen han ønsket, og «McCarthyism» ble en frase for å beskrive 
statens politiske heksejakt i første halvdel av femtitallet (Patterson, 1996, 196–197). 
At disse mistroiske forfølgelsene rammet samtidens forfattere, kom kanskje 
ikke som noe sjokk. Men omfanget av innsatsen som ble lagt ned i å undersøke det litterære 
miljøet, vil kanskje overraske mange. Da FBI rødmalte samtidens intellektuelle brukte de en 
bred pensel, og de var hverken forsiktige eller snaue med hvem de klassifiserte som 
mistenkelige, u-amerikanske, eller i kraftigere ordelag omtalte som direkte subversive og 
farlige. Ginsberg var en selvproklamert radikal homofil med uttalte motforestillinger mot 
samtidens politikk, så det er kanskje ikke uventet at han, sett med femtitallets hornbriller, 
opplevde å få bagasjen ransaket når han reiste, kunne bli forfulgt av føderale agenter under 
diktopplesninger, ble klassifisert av forfølgerne sine som en «følelsesmessig ustabil 
samfunnsfiende med sterke og voldelige anti-amerikanske holdninger», og at nasjonale 
institusjoner samlet sammen «a stack of documents three feet high», slik han selv har uttalt 
(Mitgang, 1988, 266–269). Men mer overraskende var det kanskje at Sinclair Lewis, Pearl S. 
Buck, William Faulkner, Ernest Hemingway, John Steinbeck og Thomas Mann, som alle 
sammen var anerkjente forfattere både internasjonalt og i USA – og alle sammen mottagere 
av Nobelprisen i litteratur – ble «hedret» for sine ærverdige litterære bidrag med 
hemmelighetsstemplede mapper. Disse mappene var som oftest opprettet av FBI, men noen 
ganger også av andre institusjoner som den notoriske House Committee on Un-American 
Activities (Mitgang, 1988, 43–85). Denne mistenkeliggjøringen og forfølgelsen fikk mange 
oppleve på femtitallet. Sett med ettertidens øyne virker det helt arbitrært når man ser 
tiltakene i forhold til hva personenes respektable yrker, eventuelle kriminelle bakgrunner 
eller patriotiske innsatser for de Forente Stater bestod i. 
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 Heri ligger kimen til opposisjonell kritikk. Da Hoover, McCarthy og deres likesinnede 
jaktet på radikale, forsøkte de å monopolisere betydningen av de amerikanske verdiene. Men 
dette ville ikke motstanderne deres være med på. Det hersket her stor uenighet om hvilke 
ideer og handlinger som var i overenstemmelse med de amerikanske grunnverdiene. For 
eksempel argumenterte den amerikanske forfatteren E.B. White (blant annet medforfatter av 
den innflytelsesrike språkboka The Elements of Style) kraftig for individets rett til privatliv, 
mens McCarthyismen herjet som verst (Mitgang, 1988, 36). White skrev blant annet i 1953 i 
The New Yorker: 
 
(…) loyal Americans are deeply worried, not because they have a skeleton in 
their closet or because they disapprove of fact-finding in Congress, but because 
they see and feel in their daily lives the subtle change that has already been 
worked by a runaway loyalty-checking systems in the hands of a few men who, 
to say it in a whisper, are not ideally equipped to handle the most delicate and 
dangerous job in the nation, that is, the questioning of values of one’s fellow 
citizens. A couple of the committeemen don’t know a fact from a bag of 
popcorn anyway. (se Mitgang, 1988, 36–37) 
 
Tross sin patriotisme på vegne av individets rett til privatliv og beskyttelse mot forfølgelse, 
ble White også gransket av FBI (Mitgang, 1988, 36), slik som så mange andre av hans 
kolleger ble. Det var ironisk at disse respekterte litteratene skulle bli stemplet som noe i 
nærheten av u-amerikanske, for som Herbert Mitgang – den politiske journalisten som er 
min kilde til de hemmelighetsstemplede arkivene – selv skriver om de amerikanske 
forfatterne som ble gransket: «[they] are recognized throughout the world as a part of our 
cultural fabric and national heritage. In their ranks can be found some of the main shapers of 
American thought and literature.» (Mitgang, 1988, 28). Men, som jeg skriver mer om senere, 
så var etterkrigstiden en periode da det hersket stor uenighet om hva de amerikanske 
verdiene bestod av. 
 Etterforskningen som institusjoner som FBI og House Committee on Un-American 
Activities bedrev, som involverte spionasje, mistenkeliggjøring og arrestasjoner, la en demper 
på det kreative arbeidet i USA i de første ti–femten årene etter andre verdenskrig. Gjennom 
virkemidler som frykt og trusler kunne etterforskerne få menneskene de jaktet på til å angi 
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hverandre, og lange svartelister hindret personer i å få jobber de søkte på (Mitgang, 1988, 
306–307). Initiativ som «Library Awareness Program», der FBI fikk bibliotekarer til å holde 
oversikt over brukere med mye «mistenkelig materiale» på lånekortene sine, gjorde vanlige 
bibliotekarer til informanter og bibliotekene til utrygge institusjoner (Mitgang, 1988, 25). 
Under slike omstendigheter var det ikke vanskelig å bli paranoid, og den tryggeste løsningen 
for mange var å dempe ytringene sine og dølge den politiske brodden i det kreative arbeidet 
sitt. For andre kunne de politiske tiltakene være en utfordring til kamp, der etterforskerne 
(og ofte hele det konforme samfunnet som sådan) representerte ideologier og 
tankestrømninger man burde kjempe imot.  
 Arthur Miller forfattet et skuespill på denne tiden som angrep problemene med 
forfølgelsen av de politisk radikale i USA. The Crucible var ikke uten finesse. Det var nemlig 
et historisk skuespill som omhandlet de katastrofale hekseprosessene i Salem i 1692–93. Men 
selv om skuespillet utspilte seg på slutten av det syttende århundre, var det lett å se 
parallellene mellom hekseforfølgelsen og femtitallets rettssaker. Miller forsøkte heller ikke å 
skjule dette. Et godt stykke inn i skuespillet, og nokså ukonvensjonelt med tanke på 
dramaets tradisjon, gjør Miller plass til en nærmest essayistisk betraktning over djevelens og 
ondskapens rolle i samfunnet. Det som starter med biografien til eksorsisten John Hale, går 
videre til å dreie seg om verdenspolitikken i etterkrigstiden, og Miller kommenterer her: 
 
In the countries of the Communist ideology, all resistance of any import is 
linked to the totally malign capitalist succubi, and in America any man who is 
not reactionary in his views is open to the charge of alliance with the Red hell. 
Political opposition, thereby, is given an inhumane overlay which then justifies 
the abrogation of all normally applied customs of civilized inter-course. A 
political policy is equated with moral right, and opposition to it with diabolical 
malevolence. Once such an equation is effectively made, society becomes a 
congerie of plots and counterplots, and the main role of government changes 
from that of the arbiter to that of the scourge of God. (Miller, 1984, 29) 
 
Jeg synes at Miller trekker frem et viktig poeng her, nemlig at når politisk opposisjonelle 
behandles som en ondskapsfull gruppe, så får regjeringen den farlige rollen som håndhever 
av (Guds) morallover. Under en rettssak beskrev Miller datidens regjering som utøvere av et 
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«dossier dictatorship» (Mitgang, 1988, 13), og for mange forfattere, kunstnere og radikale på 
den tida var det nok akkurat slik det føltes.  
 Men selv om jeg her har skrevet en del om individene i disse motsetningsfulle tidene, 
så ville det være feil å tenke seg at den politiske heksejakten kun skyldtes maktmisbruken til 
noen få personer som Hoover og McCarthy, akkurat som det ville være feil å si at det kun 
var kunstnere à la Ginsberg og Miller som stod på den protesterende siden. Disse var alle 
viktige spillere på hver sin side av den kulturelle konflikten, men de representerte også 
bevegelser som var mye større enn dem selv. McCarthy kunne ikke igangsatt de politiske 
forfølgelsene uten bred støtte fra både velgerne og det politiske apparatet, på samme måte 
som Ginsbergs poetiske protester ikke på langt nær ville fått slik gjenklang i de intellektuelle 
miljøene hvis det ikke der fantes et publikum og en større bevegelse som tok i mot og 
videreformidlet det han skrev. På samme måte som Brooks’ skriver at Julien Sorel 
konstruerte sitt livs plott i respons til de sosiopolitiske dynamikkene i sin samtid (RP 62), så 
virker det som om jeg-stemmen i Ginsbergs dikt, eller protagonistene i Arthur Millers The 
Crucible – eller så mange andre av etterkrigstidens litterære figurer er konstruert i respons til, 
eller i opprør mot, de sosiopolitiske trendene i samtiden sin. Jeg-stemmen i Ginsbergs dikt, 
eller plottet i Millers skuespill, agerer mot de politiske vedtakene som ble iverksatt i 
samtiden deres. Ginsberg gjør det ved å skildre et jeg som føler seg fremmedgjort i sin egen 
politiske kultur. Miller gjør det ved å skrive et plott som indirekte sammenligner den 
politiske kulturen i Amerika på femtitallet med heksejakten som foregikk snaue tre hundre 
år tidligere i samme land. Dette er eksempler som styrker argumentasjonen om et samspill 
mellom skjønnlitterære plott og kulturelle trender, som er en av ideene jeg redegjorde for i 
kapittel to og som jeg betegnet som en helt sentral idé i Reading for the Plot. 
 
Den ubarmhjertige borgen 
Måten jeg til nå har beskrevet skillet som splittet USAs borgere på førti- og femtitallet på, har 
vært fokusert på konformitet og politisk radikalisme. Samtidig som dette er riktig, var det i 
tillegg store grupper mennesker som på denne tiden ble ekskludert helt eller delvis fra 
kulturlivet. Det går an å sammenligne samfunnet på denne tida med en borg, der rammene 
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for hva som kjennetegnet en fremgangsrik medborger (eller aller helst: en fremgangsrik 
familie) for mange utgjorde et ubarmhjertig byggverk. De pengesterke, utdannede, hvite, 
mannlige amerikanerne var her konger i egen borg (eventuelt egne ticky tacky-hus), mens de 
radikale med opposisjonelle ideologier og nesten hele det kunstneriske miljøet ble stående 
utenfor borgmuren. Men verst var det for de svarte amerikanerne og de amerikanske 
kvinnene, som hadde de dårligste mulighetene i landet. 
 I den spissfindig titulerte boka Young, White, and Miserable beskriver sosiolog Wini 
Breines hvordan det var å vokse opp som kvinne på femtitallet i USA. Hun gjør tidlig rede 
for standpunktet sitt: «Like the undergarments that constricted our bodies (…) the culture 
constricted our minds and spirits.» (Breines, 1992, xiv). Tittelen er spissfindig fordi ordet 
Miserable virker malplassert etter Young og White, slik hun selv også skriver. Vi forventer et 
forgyllende adjektiv, som for eksempel Happy, og det at vi reagerer på Miserable, er en 
tankevekker i seg selv. Femtitallet er i ettertid ofte blitt idealisert som en rosenrød og fredfull 
tid for jenter. Kledd i pastellfargede kjoler drikker de Coca-Cola i en lokal diner etter skolen, 
før de sykler hjem til det nye huset og hører på radio på jenterommet, eller drar til 
rulleskøytehallen. Sally Hayes representerer dette glansbildet i The Catcher in the Rye, men 
som Holden prøver å forklare henne der, er ikke samfunnet de lever i så ukomplisert som 
den unge frøkenen tenker seg det. Mange kvinner som vokste opp på femtitallet, forstod 
først i ettertid hvor underlegen posisjonen deres var, da de så hvordan dette tiåret kom til å 
symbolisere utgangspunktet som kvinnebevegelser jobbet for å forandre: Breines omtaler de 
påfølgende seksti- og syttiårene som en flukt fra tilstandene på femtitallet (Breines, 1992, 
xiii).  
 Med noen prominente unntak (som Flannery O’ Connor, Mary McCarthy og senere 
Sylvia Plath) var den intellektuelle forfatterverdenen i det store og det hele også okkupert av 
menn på denne tiden. Intellektuell virksomhet og femininitet var ikke et begrepspar 
samtiden ønsket å forene. Dette kunne man blant annet se av de lite kjønnsnøytrale 
utdannelsesplanene. Noen kvinnecolleger, altså institusjoner høyt oppe i 
utdannelsessystemet, underviste et «distinctive feminine curriculum» som inkluderte egne 
fag som strikking, blomsterdekorasjon, interiørdesign, kosmetikk og hudpleie (Patterson, 
1996, 367). Manglende stimuli, fravær av intellektuelle forbilder og et ofte uinspirerende 
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miljø stoppet likevel ikke alle kvinnelige elever fra å gå videre til høyere utdannelse, og fra 
1950 til 1960 ble tallet på antall kvinner som tok seg høyere utdannelse nesten fordoblet. Men 
for noen kvinner ble collegeårene ikke stort mer enn det presidenten for Stephens College i 
Columbia, Missouri beskrev som «rehearsal periods» for ekteskapet (Patterson, 1996, 367). 
Akkurat slik kulturen på femtitallet fremelsket bestemte mannlige idealer gjennom media og 
pressen, manet den også frem konforme ideer om hva som var kvinnelig og feminint. Disse 
ideene passet ikke alle, og for kvinnebevegelsen som vokste frem på seksti- og syttitallet ble 
bildet av en hjemmeværende husmor på femtitallet for mange det naturlige symbolet å gjøre 
opprør mot (Breines, 1992, xiii). I Sylvia Plaths pseudo-biografiske roman The Bell Jar, fra 
1963, forteller en kvinne (Esther Greenwood) om hvordan det var å jobbe for et magasin i 
New York, om de intellektuelle ambisjonene sine, samtidens vanskelige kvinnerolle, og om 
den tiltakende depresjonen sin. Første kapittel beskriver en deprimerende følelse av ikke å 
bli begeistret på samme måte som «the other girls» (representanter for samtidens 
kvinneroller). Her er en passasje fra romanen som siteres ofte: 
 
Look what can happen in this country, they’d say. A girl lives in some out-of-
the-way town for nineteen years, so poor she can’t afford a magazine, and then 
she gets a scholarship to college and wins a prize here and a prize there and 
ends up steering New York like her own private car. Only I wasn’t steering 
anything, not even myself. I just bumped from my hotel to work and to parties 
and from parties to my hotel and back to work like a numb trolleybus. I guess I 
should have been excited the way most of the other girls were, but I couldn’t 
get myself to react. I felt very still and very empty, the way the eye of a tornado 
must feel, moving dully along in the middle of the surrounding hullabaloo. 
(Plath, 1963, 2–3). 
 
Det er en nummen følelse av unyttighet og overflødighet som sammen med farens død 
driver den kvinnelige protagonisten ut i depresjon. I utdraget føler stemmen seg nesten 
skyldig for ikke å føle begeistring for datidens «hullabaloo», en stemning mange på den tida 
nok kunne føle på dersom de ikke delte begeistringen for et konformt familieliv eller de 
materialistiske gledene som ble fremelsket i mediene. 
 Da jeg skrev om begjæret i The Catcher in the Rye, skrev jeg at romanen delvis viste en 
bakvendt eller reversert representasjon av begjærets funksjon sammenliknet med det Brooks 
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skriver om hvordan begjær vanligvis manifesterer seg i fortellinger. Brooks legger vekt på at 
protagonisten nesten alltid begjærer noe han eller hun ikke har, noe som ligger i fremtiden 
og som protagonisten ikke får tilgang på uten å overvinne vanskeligheter (RP 37). Om jeg 
argumenterte for at denne bakvendte representasjon delvis var å finne i The Catcher in the Rye, 
så vil jeg si at reverseringen til fulle er å se i The Bell Jar. Istedenfor et ønske om å oppnå noe, 
et begjær eller en ambisjon knyttet til å nå frem til et punkt eller et sted, så styres plottet av et 
fravær av begjær hos den kvinnelige protagonisten. Mens hennes psyke stadig mister styrke, 
og selvmordsforsøkene blir flere, ville en tilbakevending til protagonistens utgangspunkt 
ved fortellingens første sider, eller til en tid før rammefortellingen, vært en stor opptur fra 
der protagonisten befinner seg ved romanens slutt; denne slutten Brooks fremhever så sterkt 
som stedet der plottet for første gang virkelig gir mening, med oppnøstingen og 
sammenbindingen av alle plottets tråder (RP 52, 100–102). Plottet i The Bell Jar inneholder lite 
progresjon og håp, det er en nedadgående spiral som ender i begjærets nummenhet. Med 
Brooks’ vide definisjon av begjær går det riktignok an å angripe dette fra en bestemt vinkel, 
eksempelvis si at depresjonen egentlig står for et begjær etter forvandling, men jeg synes 
ikke det er disse premissene teksten gir leseren. Den nedadgående skjebnen til protagonisten 
viser heller til en reversering av det som Brooks’ beskriver som det vanligste i fortellingen, 
nemlig en økning av begjær og ambisjoner hos protagonisten utover i plottet (RP 37).  
 Jeg skrev om en reversering av begjæret hos protagonisten da jeg analyserte The 
Catcher in the Rye, men siden reverseringen ikke utspiller seg like sterkt der som i Plaths 
roman – der plottet er en kraftigere nedadgående spiral – så ønsket jeg også kort å diskutere 
dette fenomenet slik det utspiller seg i The Bell Jar. Et reversert begjær der protagonistene 
ville hatt godt av å vende tilbake til tilstandene de var i ved rammefortellingens 
utgangspunkt (eller før), synes jeg er et spennende fenomen i seg selv, men jeg synes også 
denne ideen er spennende fordi jeg mener at den viser frem noe av allsidigheten til Brooks’ 
teori. Han gjør det riktignok klart at han beskriver hvordan begjær typisk fungerer i en 
fortelling, men når man kjenner det typiske, er det mulig å skille ut det atypiske. Det er dette 
jeg har prøvd på i utforskningene av det reverserte begjæret i disse to romanene. Det ville 
ikke vært mulig uten Brooks’ modeller for hvordan begjær, og i større forstand plott, 
fungerer typisk eller vanligvis. Dette er med på å vise styrken til modellene hans, mener jeg; 
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på grunn av en solid gjennomgang av plottets primære virkemåte, lar det seg gjøre å 
gjenkjenne avvik fra den typiske modellen, og så analysere disse avvikene opp mot 
primærmodellen slik at man bedre kan forstå også plottene til fortellinger som avviker fra 
det normale.15 
 Mange unge, hvite kvinner stod i en svært vanskelig stilling i etterkrigstiden, men 
likevel hadde andre minoriteter det vanskeligere. Da en svart familie i 1957 ønsket å flytte 
inn i Levittown i Pennsylvania, en forstad som med sin uniforme arkitektur og planløsning 
var og er et ikonisk eksempel på den nye bebyggelsen som poppet opp på femtitallet, ble de 
møtt av folk som kastet stein etter dem. De ble rett og slett nektet adgang til forstedene med 
vold (Patterson, 1996, 383). Mange afroamerikanere flyttet på denne tida fra sør til nord. I 
1940 levde 77 % i sør, sammenlignet med 53 % i 1970. Det var enklere å leve i nord, men 
rasismen var tydelig også der. I Chicago vedtok for eksempel politikerne å jevne deler av 
sentrumsområdet med jorda; de delene der mange afroamerikanere hadde flyttet inn. 
Forretningsmenn konspirerte med politikere for å få visse områder erklært som «slum», før 
de så kunne rive bygningene og bygge områdene opp igjen som forretningskvartaler og 
boligsteder for hvite. Afroamerikanerne som hadde bodd der, ble i mellomtiden presset inn i 
segregerte, utenforliggende nabolag (Patterson, 1996, 383). Også i språkbruken ble 
afroamerikanerne skilt ut som noe annet enn menn og kvinner. Pressen isolerte dem som 
negroes, som om de var noe annet enn menn og kvinner, ved bruken av setninger som: «a 
man and a woman were killed, and two negroes», og i dagligtalen ble de av hvite aldri 
omtalt som sir, miss, eller misses, men heller boy, George, aunt, eller bare negro (Patterson, 1996, 
381). 
 Men selv om afroamerikanere ble kraftig diskriminert på femtitallet, vant de samtidig 
fram innenfor politikken, og ble sakte mer synlige på arenaer de før var blitt holdt utenfor. 
De første profesjonelle afroamerikanske sportsutøverne ble ansatt på førti- og femtitallet. 
National Association for the Advancement of Colored People (NAACP) kjempet harde politiske 
kamper for å få slutt på segregeringen, for å hindre de grufulle lynsjingene (som det ble 
                                                 
15 Brooks er for øvrig også opptatt av å analysere atypiske romaner, eller det han kaller tekster som er 
«problematic and challenging» (RP xvi), blant annet er det derfor han tar tak i plottet i Faulkners 
Absalom, Absalom!. Ved å gjøre dette mener jeg at Brooks også viser (og legitimerer) at det går an å snu 
rundt på noen av hans teoretiske poenger, slik jeg forsøker når jeg skriver om omvendt begjær. 
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stadig færre av), for like rettigheter til utdanning, og NAACP fikk også stoppet noe rasistisk 
materiale fra å bli kringkastet på TV (Patterson, 1996, 382, 384–385). Det var mange skritt 
som skulle til for at NAACP skulle nå sine mål, men nå ble noen av dem heldigvis også 
omsider tatt. 
 Av de litterære stemmene i det afroamerikanske miljøet ble det skapt noen virkelig 
sterke romaner og dikt. Gwendolyn Brooks var en av flere sentrale fargede poeter fra 
etterkrigstida, og hennes «The Lovers of the Poor» gir en sarkastisk og minneverdig 
beskrivelse av to hvite overklassefruers velmenende, men feilslåtte forsøk på å bedre 
situasjonen til fattige fargede. I diktet skrives det om hvordan fruene vemmes og skremmes 
da de besøker et tarvelig hjem og bestemmer seg for heller å prøve å hjelpe noen ved et annet 
tidspunkt, eller kanskje finne et hus der de trengende ikke har det fullt så ille. Ralph Ellisons 
Invisible Man fra 1953 forteller om hvilke utfordringer afroamerikanere stod overfor tidlig i 
det tjuende århundre, og om hvilken rikdom livet kan ha hvis man frigjør fantasien fra de 
triste realitetene rundt seg. James Baldwins Go Tell It on the Mountain, også fra 1953, handler 
om en vanskelig oppvekst i Harlem, med en særdeles grusom stefar. Flere av Baldwins 
romaner utforsker også hvordan det er å være homofil og svart i et heteronormativt, hvitt 
samfunn, og her er ærlig Another Country fra 1962 sentral. 
 Den systematiske rasismen og den generelle motgangen som afroamerikanske 
borgere opplevde, førte til at mange afroamerikanske forfattere valgte samfunnskritiske 
skildringer som sitt primærmateriale. Men man kunne også ane en gryende optimisme på 
denne tiden. Motstanden fargede ble møtt med ble noe svakere utover femtitallet, og en av 
grunnene til det var den andre verdenskrig, for bevisstheten om hvor uholdbart 
rasebegrepet var ble meget sterk etter Holocaust. FNs menneskerettighetserklæring ble 
vedtatt i desember 1948, og samtidig forsøkte president Truman etter andre verdenskrig å 
markedsføre USA internasjonalt som den naturlige lederen av den frie verden, og hvis det 
ikke engang var like rettigheter for svarte og hvite amerikanere i hjemlandet, så ville jo en 
slik politisk markedsføringskampanje ha små sjanser til å overbevise. Selv om dette ikke 
isolert sett var store skritt, så var kampene som ble utkjempet på femtitallet for rettighetene 
til afroamerikanere likevel viktige, og de bidro også sterkt til fremveksten av den store 
borgerrettighetsbevegelsen på seksti- og syttitallet (Patterson, 1996, 385). 
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Fra en generasjon kamerater til en større motbevegelse 
Den konservative arketypen J. Edgar Hoover mistet sin popularitet på sekstitallet. Hoover 
ble ansett som en rasist fordi han forfulgte Martin Luther King r., unngikk å ansette svarte i 
FBI, og saboterte borgerrettighetssaker i sør helt til Justisdepartementet tvang FBI til å 
komme borgerrettighetsforkjemperne til unnsetning (Mitgang, 1988, 22). Hans harde, 
reaksjonære linje var ikke lenger populær, og med en tilbakegang for den konservative 
tankegangen skylte en ny bølge av radikal tenkning inn over USA, en bølge som påvirket 
livet og tankene til store mengder av befolkningen.  
 1960 markerte da overgangen til en mer demokratisk og håpefull periode, og 
sekstitallet har blitt kalt for en moderne «Great Awakening» (Patterson, 1996, 442). Nøyaktig 
hva som markerte overgangen fra det konservative femtitallet til de politisk radikale 
sekstiårene, er det forskjellige meninger om. En dato som er blitt foreslått som markering av 
denne overgangen, er 14. juli 1960, da Adlai Stevenson, en selvutnevnt opprettholder av 
femtitallets liberale faner, tapte posten som demokratenes presidentkandidat til John F. 
Kennedy (French, 1970, 1). Stevenson var en mer tradisjonell opprettholder av liberale 
verdier fra 50-tallet, mens Kennedy var en reforminnstilt politiker, og som president 
engasjerte han seg sterkt i kampen for likeverdighet for den svarte befolkningen. Kongressen 
vedtok på denne tida lovforslag om å gi støtte til strøk som var økonomisk tilbakeliggende, 
større utbygging av sosiale trygder, og å få hevet minstelønnssatsene i landet (Store Norske 
Leksikon 2013). Man kan se av Kennedys politikk, og hans etterfølgende president Lyndon 
B. Johnson, at agendaen nå var en annen. Johnson markedsførte politikken sin med en visjon 
om et «Great Society», og sa dette: «We have the opportunity to move not only toward the 
rich society and the powerful society, but upward to the Great Society (…) It is a place where 
men are more concerned with the quality of their goals than the quantity of their goods.» 
(Patterson, 1996, 562). Det er noe gjenkjennelig i denne retorikken. Den ligner på Henry 
Luces visjon om «The American Century», som ble publisert i Life drøye tjue år før. Men 
innholdet er forskjøvet fra åpenbart elitistiske og kulturimperialistiske håp på de privilegerte 
amerikanernes vegne, til en mer inkluderende visjon. Som president Johnson markerer i 
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sitatet, er det også et skritt vekk fra den materialistiske forbrukertankegangen som så sterkt 
preget de tidligere tiårene. 
 Det at landets president så tydelig ytret et ønske om å styre landet i en ny retning, 
vitner også om et skifte i holdningene hos befolkningen. Mer enn ti år tidligere kunne man i 
litteraturen se kraftig kritikk av konformismen og dens ringvirkninger, slik jeg tidligere har 
skrevet om, men nå begynte altså denne kritikken å få feste i det bredere laget av USAs 
befolkning. Det er mange viktige begivenheter som er blitt foreslått som årsak til den 
radikale eskaleringen, som drapet på Kennedy 22. november 1963, flere mord på 
borgerrettighetsaktivister i sørstatene i de årene, og opptrappingen av krigen i Vietnam 
(Breines, 1992, xii). Men uansett hvilken årsak man vektlegger som sterkeste faktor, så er det 
et faktum at ideene som forfattere og radikale kunstnere på førti- og femtitallet hadde sådd 
spirene til, nå var på vei til å blomstre opp og finne grobunn blant mye større deler av den 
amerikanske befolkningen. 
 Et arnested for alternative tanker og uttrykk på denne tiden var San Francisco. I 
Haight Ashbury-området, like ved Golden Gate Park, strømmet tusenvis av ungdommer til 
for å delta på poesiopplesninger, demonstrasjoner, fester, rockekonserter, gateteater, 
utforsking av orientalsk spiritualisme, og gratis utdeling av det de døpte «frigjorte varer» 
(Ro, 2010, 261). I 1963 ble Bob Dylans sang «Blowin’ in the Wind»16 den første politiske 
protestvisa som ble så populær at den havnet på Hit Parade (Patterson, 1996, 445). Året etter 
ga den kritikerroste Ken Kesey, forfatteren av One Flew Over the Cuckoo’s Nest, opp troen på 
språket og dro avgårde på en vekkelsestur gjennom Amerika i en nymalt, psykedelisk 
dekorert skolebuss som symbolsk fikk navnet «Further». Keseys mål var å provosere og 
inspirere den amerikanske middelklassen i distriktene og nabolagene bussen kjørte gjennom 
ved å vise dem en alternativ livsstil, som blant annet bestod av opptredener, konserter, LSD-
rus, alternativt samhold, og hyppig festing (Ro, 2010, 242–243). 
 Det er i hvert fall sikkert at Kesey og motkulturen han var en del av, klarte å 
provosere. De kulturelt konservative tok ofte til pennen for å tilbakevise opprørerne. 
Sosiologen Daniel Bell argumenterte for eksempel for at denne «motkulturen» verken gikk i 
                                                 
16 Riktignok var det innspillingen til gruppen «Peter, Paul and Mary» som toppet salgslistene (med 300.000 
solgte eksemplarer de to første ukene) (Patterson, 1996,445). 
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mot særlig mye, eller produserte noe kultur. Med slike utsagn avviste de konservative hele 
motbevegelsen, som de mente stod for sandkasse-radikalisme og intellektuelt skrap 
(Patterson, 1996, 442). Men foruten den fargerike og ikoniske (og i ettertiden romantiserte) 
hippie- og alternativbevegelsen, resulterte dette tiåret også i mange flere tradisjonelle 
politiske bevegelser. Den nye venstresiden (New Left) fikk økt oppslutning og organiserte seg 
nå på andre måter enn før, og programmene og manifestene deres delte blant annet 
motkulturens anti-etablissementsideer. Dette var uten tvil et forandringens tiår: «the times 
were changing with especially accelerating speed in these years» (Patterson, 1996, 446). 
 Med Brooks’ ideer om hva som driver et plott fremover in mente, ser man at dette 
tiåret inneholdt utrolige mengder ambisjoner, begjær, og ønsker om forandring. Det er også 
et vanskelig tiår å oppsummere, ettersom de nye radikale og anti-konforme kreftene dro i så 
forskjellige retninger. For deler av motkulturen handlet det mest om musikk og kjærlighet, 
mens andre var ensidig opptatt av politiske rettigheter og likhet for hele befolkningen. Det 
kunne være motkultur for motkulturens skyld, det kunne være et ønske om å vekke 
bevisstheten til menneskene, slik Kesey prøvde på, eller det kunne være blodige protester og 
demonstrasjoner. Men uansett hva det var, så var det i det minste en vilje til forandring. 
«Beatgenerasjonen», med sin base i San Fransisco, var med å produsere mye av den 
opprørske litteraturen på femtitallet. Denne «generasjonen» har fått kritikk for at den ikke 
bestod av nok mennesker til å kunne representere en hel generasjon, slik navnet tilsier. 
Kritikken sier at de bare var en gjeng med venner som delte de samme ideene om uorden og 
samfunnsendring, med Allen Ginsberg, Jack Kerouac og William Burroughs som 
lederfigurer (Ro, 2010, 94–95). På sekstitallet, derimot, var det i hvert fall ingen tvil om at 
motbevegelsen var mer enn en «gjeng kamerater». Nå bestod den av en stor bevegelse med 
protestanter, kunstnere, musikere, politikere, litterater, hippier, radikale, hvite, fargede, 
svarte, kvinner og menn. 
 Men hvem representerte ved utgangen av sekstitallet de amerikanske verdiene? Sikkert 
var det at Hoovers ideer om alt som var «un American» ikke ga særlig gjenklang lenger, og 
McCarthys doktrine om at man enten måtte være konservativ eller anti-patriot, var også nå 
veldig gammeldags. Men uten femtitallets forbrukerkultur og tradisjonelle familieverdier, 
hva mente de nye kreftene nå var de amerikanske verdiene? Var det en politisk streben etter 
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det president Johnson kalte et «Great Society»? Eller likhet for alle i «the land of the free and 
the home of the brave», som det heter i nasjonalsangen? Fantes det i det hele tatt fortsatt 
noen samlende verdier? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
69 
 
Kapittel 5: Fear and Loathing in Las Vegas 
 
Et verk som allerede ved tittelen viser at det ønsker å spore opp de amerikanske verdiene, er 
Hunter S. Thompsons kultklassiker Fear and Loathing in Las Vegas: A Savage Journey to the 
Heart of the American Dream. 
 
We were somewhere around Barstow on the edge of the desert when the drugs 
began to take hold. I remember saying something like “I feel a bit lightheaded; 
maybe you should drive. . . .” And suddenly there was a terrible roar all 
around us and the sky was full of what looked like huge bats, all swooping and 
screeching and diving around the car, which was going about a hundred miles 
an hour with the top down to Las Vegas. And a voice was screaming: “Holy 
Jesus! What are these goddamn animals?” (FL 3) 
 
Slik åpner romanen,17 og før jeg går i gang med en tekstpresentasjon og en behandling av 
plottet i romanen, vil jeg først analysere åpningsavsnittet. Jeg tenkte åpningen kunne virke 
som sceneteppet på et teater, som med sin røde prakt skaper de første forventningene til det 
som kommer, i tillegg til at jeg tror åpningsavsnittet vil være det beste stedet å starte for å 
undersøke hva slags type roman dette er. 
 Fortellingen åpner bokstavelig talt i 160 kilometer i timen, på en motorvei med kurs 
for Las Vegas. Vi får vite at jeg-protagonisten holder på å bli påvirket av et dop som 
forvrenger persepsjonen hans av virkeligheten på en redselsfull måte. Samtidig introduserer 
to replikker en undertone av svart humor, som senere skal komme til å prege fortellingen 
gjennom hele verket. Å føle seg «a little lightheaded» kunne kanskje ha vært en treffende 
beskrivelse om man merket effektene av et skifte i lufttrykket eller et glass vin, men om man 
ser skrikende flaggermus som manifesterer seg ut av intet er det kanskje en underdrivelse å 
si man føler seg «a little lightheaded». Likevel får ikke disse beistene protagonisten til å 
reagere, verken med panikk eller sammenbrudd, han spør seg bare forbløffet hvor dyrene 
                                                 
17 Noen vil kanskje stille spørsmål om tekstens genre. Jeg skal gjøre rede for utgivelseshistorien senere, men 
konstaterer bare nå at det utvilsomt er en roman. 
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kom fra, for øvrig uten å gi fra seg rattet. Leseren får inntrykk av at protagonisten vet 
hvordan han skal hanskes med slike fantasifostre (for hva annet kan flaggermus som dukker 
opp av intet og holder følge med en bil kjørende i 160 km/t være), og dette er den første 
føringen romanen gir, allerede i bokas første avsnitt, på hvilken uvanlig protagonist vi skal 
få lese om. 
 Men foruten å tegne de preliminære trekkene av en ustabil karakter, hinter 
åpningsavsnittet også om hva slags plott forfatteren har lagt opp til. Etter at delstaten 
Nevada legaliserte spillekasinoer i 1931 og Las Vegas opplevde en kraftig befolkningsvekst, 
har denne byen vært kjent som «Sin City» (Store Norske Leksikon 2013). Åpningsavsnittet 
består bare av 90 ord, men disse er tettpakket med informasjon, og det somles ikke med å 
servere leseren handling. Da vi innledningsvis får vite at protagonisten er på vei til Syndens 
By under påvirkningen av hallusinerende dop, i en forrykende fart, har leseren grunn til å 
forvente et handlingsrikt og provoserende plott. 
 Åpningsavsnittet bobler av det begjæret Peter Brooks er så opptatt av. Om jeg 
tidligere skrev at åpningsavsnittet i The Catcher in the Ryes syntes å inneholde spor av begjær, 
at man der kunne spore en tilslørt fortellerlyst i Holdens stemme, så er det ingenting tilslørt 
eller skjult i Fear and Loathing in Las Vegas. Fortellerstemmen er likefrem fra første setning. 
Med sin usjenerte beskrivelse av narkotika-inntak starter han i sin karakteristisk eggende og 
hemningsløse tone.  
 Brooks skriver at man i hver eneste romanåpning kan se «a desire taking on shape, 
beginning to seek its objects, beginning to develop a textual energetics» (RP 38), og med 
kunnskap om hva åpningen senere kommer til å lede frem til, stemmer Brooks’ utsagn godt 
på Thompsons roman. Det er også spennende at romanåpningen kan knyttes til to av de 
fremste eksemplene Brooks gir på hvilke ulike former begjær kan ta. Det første jeg tenker på, 
er tegnene til ambisjon hos protagonisten: han skal et sted, i forrykende fart; han er på reise, 
han er aktiv. Språkbruken er eksaltert, flaggermusene er «huge», himmelen er full av disse 
flyvende pattedyrene, og skrikene deres beskrives som et «terrible roar». Aktivitetene peker 
fremover, åpningen er in medias res og leseren dras rett inn i handlingen. Foreløpig vitner 
teksten om en aktiv, handlende hovedperson – selv om vi ennå ikke vet hva hans ambisjoner 
og handlinger styres mot. Det andre jeg tenker på, er bilen, dette maskineriet som driver 
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protagonisten fremover mot hans første mål: Las Vegas. Den røde kabrioleten omtales alltid 
med klengenavnet «the Great Red Shark», og Raoul er stolt av både evnen sin til å håndtere 
kraftige biler og motorsykler, og kunnskapen han har om dem. 
 Jeg syntes det passet å starte med et dykk rett inn i teksten for denne romanen, hvor 
leseren umiddelbart blir kastet inn i handlingens høye tempo. Fra å se på åpningsavsnittet 
har jeg også fått påpekt noen av romanens fremste kjennetegn: dens høye tempo og sterke 
driv, den eksalterte språkbruken og det heftige plottet, samt dens ønsker om å provosere og 
flytte grenser – både juridiske, etiske og genremessige.  
 Til den påfølgende plottanalysen vil jeg bruke den samme metoden for å 
anskueliggjøre plottet som jeg beskrev under delkapittelet «Tekstpresentasjon» i «Kapittel 3: 
The Catcher in the Rye», altså vil jeg også her ta utgangspunkt i Brooks’ definisjon av et plott, 
der tanken bak («the intention») og den røde tråden («the organizing line») utgjør 
bærebjelkene for hva et plott er. 
 
Tekstpresentasjon 
Fear and Loathing in Las Vegas: A Savage Journey to the Heart of the American Dream, som er 
denne romanens fulle tittel, ble første gang utgitt i to deler i tidsskriftet Rolling Stone, i 11. og 
25. november-utgavene fra 1971. I Rolling Stone skrev Thompson under pseudonymet til 
protagonisten Raoul Duke, men mine referanser er til romanutgivelsen fra året etter, da han 
ikke skrev under pseudonym. Romanen er illustrert med 16 tegninger av Ralph Steadman i 
varierende størrelser, og illustrasjonene er karikerende, naivistiske og stilistisk originale. 
Romanen ble med tiden en kultklassiker, og den er blitt filmatisert to ganger18. Den vekker 
sporadisk, men ikke særlig ofte, interesse innenfor de akademiske sirklene, og hvorfor den i 
så liten grad har blitt forsket på, måtte blitt et eget, nødvendigvis spekulativt essay. Men selv 
om den besynderlig sjeldent har vekket akademias interesser, så fortsetter verket å bli lest av 
stadig nye generasjoner begeistrede lesere og forfattere, og har slik gjort seg fortjent til sin 
                                                 
18 Denne setningen må presises: i den første filmatiseringen, som er sentrert rundt livet til Thompson, dukket 
elementer fra boka opp. Denne filmen heter Where the Buffalo Roam (1980), regissert av Art Linson. Den neste 
filmatiseringen, Fear and Loathing in Las Vegas (1998), regissert av Terry Gilliam, ligger tett opp til romanen, og 
ble for øvrig en stor kassasuksess. 
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status som kultklassiker. Jeg tillot meg å skrive «besynderlig sjeldent» siden romanen har 
noen iboende særegne kvaliteter, som jeg vil utbrodere i løpet av kapittelet. 
 Verket er delt inn i en Part One og en Part Two, og jeg vil forholde meg til disse to 
delene. Romanen er også inndelt i 26 kapitler, der overgangene enten markerer naturlige 
avgrensninger i handlingsforløpet, som at en ny dag, episode eller situasjon oppstår, eller så 
er kapitlene med på å markere at forfatteren avslutter en idé eller et poeng. Kapitlene er 
titulert, og navnene har ofte kulturreferanser og foregriper nesten alltid deler av handlingen i 
kapitlet, som for eksempel kapittel ni, første del: «No Sympathy for the Devil … Newsmen 
Tortured? … Flight into Madness», hvor man kjenner igjen frasen «Sympathy for the Devil» 
som navnet på første spor på den klassiske Rolling Stones-LP´en Beggars Banquet fra 1968. 
Eller kapittel elleve, første del: «Aaawww, Mama, Can This Really Be the End? … Down and 
Out in Vegas with Amphetamine Psychosis Again?», som vever sammen den gjenvendende 
korlinjen i Bob Dylans «Stuck Inside of Mobile with the Memphis Blues Again» og George 
Orwells Down and Out in Paris and London fra 1933. Selv om kapittelinndelingen i denne 
romanen er mer spennende og mindre vilkårlig enn i mange verk, eksempelvis The Catcher in 
the Rye, så er ikke fortellingen mer kompleks enn at det blir mer fordelaktig å forholde seg til 
de to hoveddelene enn å følge kapittelinndelingen. 
 Før selve handlingen starter, ser man romanens undertittel: «A savage journey to the 
heart of the American dream». Med denne undertittelen postulerer Thompson at 
underholdnings- og spillebyen Las Vegas har noe særegent amerikansk over seg, og dette 
amerikanske kommer han tilbake til ved flere anledninger. Så starter første kapittel, med 
protagonisten Raoul Duke og hans samoanske advokat på vei mot Las Vegas. Raoul er 
journalist, og leseren får kjennskap til en yrkesstolthet som anskueliggjøres utover i verket, 
blant annet gjennom Raouls kommentering av dagsaktuelle nyheter. Leseren får ikke vite 
mye om fortiden hans, utenom at han var en del av det alternative San Fransisco-opprøret på 
sekstitallet, noe som er sentralt for både hans karakter og for tanken bak plottet. Merk her at 
forfatteren og journalisten Hunter Thompson aldri insisterer på at dette er autobiografi: de 
eneste antydningene til at forfatterselvet dukker opp i dette verket er en kryptisk kommentar 
angående aliaset, da navnene «Mr. Duke» og «Mr. Thompson» blandes i et telegram 
adressert til protagonisten (FL 76).  
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Eksempel på illustrasjonsmaterialet til Ralph Steadman, hentet fra side 30–31. Illustrasjonene, som er 
med i alle romanutgaver jeg har sett, har et humoristisk og karikerende, men samtidig frastøtende 
kunstnerisk uttrykk som bidrar til å forsterke romanens mer provoserende deler. 
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 Den samoanske advokatens funksjon i plottet er hovedsakelig å forsterke og 
muliggjøre Raouls karakter, ved at Raoul med hans tilstedeværelse har noen å samhandle 
med. Foruten en egen trang til å løse konfrontasjoner ved å true mennesker med en jaktkniv, 
deler advokaten også Raouls holdninger og væremåte. Han presenterer derfor ikke noen 
sider ved plottet som ikke vises grundigere gjennom Raoul, som jeg kommer til å 
konsentrere meg om. 
 Mens de to figurene kjører mot Las Vegas gjør fortellingen plass til en ekstern 
analepse, der leseren får høre om hvordan de fikk tak i bilen, dopet de har med seg, og det 
journalistiske utstyret. Protagonisten er pertentlig i sine beskrivelser av bilen, «The Great 
Red Shark». Det samme er han når han forteller om narkotikaen de har samlet, og han gjør 
rede for hver lille kapsel og pille med narkotiske virkemidler. På vei til spillebyen plukker de 
opp en ung haiker, som blir vettskremt av den utagerende oppførselen deres og som hopper 
ut av bilen ved første anledning, hvorpå Raoul vurderer om de ikke burde drept haikeren og 
gitt levningene til ørkengribbene. Raoul blir også trist på haikerens vegne: en ung gutt som 
sa han aldri hadde kjørt en kabriolet før, og vurderer å gi ham bilen. 
 Paret ankommer Las Vegas, får problemer med hallusinasjoner, klarer til slutt å 
sjekke inn på Mint Hotel, og Raoul forberede seg på å dekke «Mint 400», et motorsykkelrace 
som i visse sirkler er «a far, far better thing than the Super Bowl, the Kentucky Derby and the 
Lower Oakland Roller Derby Finals all rolled into one.» (FL 36). Raoul begynner med 
dekningen av racet på morgenen. Denne dekningen blir for leseren en reportasje fra det 
journalistiske miljøet og Las Vegas, og i liten grad en sportsreportasje. Den påfølgende 
lørdagsnatta drar de ut på byen under påvirkning av, men ikke nødvendigvis begrenset til, 
marihuana, alkohol, LSD og gass fra eter. Her, som gjennom resten av romanen, 
kommenteres opplevelsene til Raoul og advokatvennen hans med Raouls subjektive 
betraktninger. Tilbakeblikk og avsporinger inntreffer ofte i teksten, men det er sjeldent de 
innvirker på rammefortellingen, og funksjonen deres blir heller å forsterke holdningene til 
Raoul, forsterke hans tankemønster og posisjon som opprører. Et eksempel her er da Raoul 
denne natta forteller om en bekjent som ruinerte seg i spillebyen Reno. Han avslutter denne 
anekdoten med å si at den mye større byen Las Vegas får Reno til å virke som en vennlig 
dagligvarebutikk på hjørnet, og derfor er det lett å skjønne at «For a loser, Vegas is the 
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meanest town on earth.» (FL 42). Anekdoten forsterker slik fremstillingen av Las Vegas som 
den mest ubarmhjertige byen på klodens overflate, heller enn å drive handlingsforløpet 
fremover. 
 Tilbake på Mint 400-hotellet truer Raouls advokat journalisten fra Life Magazine på 
livet med en jaktkniv, senere truer han Raoul, før han ber om hjelp til å begå selvmord, mens 
han ligger i suitens badekar og hører på Jefferson Airplane, et populært alternativband i San 
Fransisco på sekstitallet (Willis, 2001, 305). Raoul kaster en vannmelon i badekaret og 
skremmer livet av advokaten, og de truer hverandre med kniv og tåregass, før de legger seg 
til å sove. Denne episoden etterfølges av verkets mest nostalgiske kapittel, et tilbakeblikk på 
perioden da Raoul bodde i San Francisco seks år tidligere, som jeg skal se nærmere på 
senere. Neste morgen bestemmer de seg for å flykte fra den skyhøye hotellregningen. Raoul 
kjører advokaten til flyplassen og blir lettere forfjamset da han etterpå finner advokatens 
Magnum .357 liggende igjen i bilen. Han fantaserer om de fatale konsekvensene som ville 
følge om trafikkpolitiet stoppet ham og ransaket bilen, men trøster seg med at han i hvert fall 
har fått seg en ny revolver. Enda bedre humør blir journalisten Raoul i da han etterpå leser 
dagens nyheter. Disse omhandler blant annet liket av en nitten år gammel kvinne som er 
funnet i et kjøleskap, 160 amerikanske soldater som sist år døde av heroinoverdoser i 
Vietnam, avsløringer av tortur og henrettelser av vietnamesiske fanger, og politiets brutale 
mishandlinger av fredsdemonstranter i Washington D.C. For som Raoul sier: «Against that 
heinous background, my crimes were pale and meaningless. I was a relatively respectable 
citizen―a multiple felon, perhaps, but certainly not dangerous.» (FL 74). Passasjer som 
denne vitner om en protagonist som ikke lar verdslige bekymringer gå inn på ham, men som 
føler seg hevet over lov og orden. 
 Denne hovmodigheten vises igjen på vei vekk fra Las Vegas, da Raoul stoppes av en 
politibil og det som kunne ha blitt en skandale avverges av Raouls sjarmerende manerer (!) i 
møte med konstabelen som forbarmer seg over den medtatte journalisten. Hans fryktløshet i 
møte med politi og autoriteter vitner om ambisjoner mot et «mastery of the erotic object and 
the world» (RP 143), som er et kjennetegn Brooks sier at ofte tilkjennes den ambisiøse 
protagonisten. Raoul ringer etterpå til advokaten, som har skaffet dem en ny hvit Cadillac, 
en suite på luksushotellet Flamingo, og et nytt journalistoppdrag i Las Vegas. Det nye 
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oppdraget går ut på å proppe seg fulle av dop og deretter dekke «The National District 
Attorneys’ Conference on Narcotics and Dangerous Drugs», og slik slutter romanens første 
del. 
 
Andre del starter med at Raoul finner advokaten på Flamingo-hotellet, der han har gitt LSD 
til Lucy, en ung jente på rømmen hjemmefra, og lurt henne med til hotellsuiten, hvor han 
muligens har hatt samleie med eller misbrukt henne (dette spekulerer protagonisten Raoul 
på flere ganger, men indikasjonene peker verken den ene eller den andre veien). De setter fra 
seg Lucy på Americana-hotellet og deltar deretter på åpningen av konferansen, etter å ha tatt 
det hallusinerende stoffet meskalin. Raouls rapportering fra konferansen er grundigere enn 
dekningen hans av Mint 400-racet, og innstillingen hans er preget av motvilje, irritasjon og 
det som grenser til hat mot politimennene som deltar på denne konferansen. Særlig deres 
uvitenhet står i fokus: «Here were more than a thousand top-level cops telling each other 
“we must come to terms with the drug culture”, They couldn’t even find the goddamn thing. 
There were rumors in the hallways that maybe the Mafia was behind it. Or perhaps the 
Beatles.» (FL 144) Irritasjonen går også ut over alle «spesialistene», som han kaller 
overprisete «second-rate academic hustlers» (FL 139), som får betalt tusenvis av dollar for å 
holde foredrag og skrive bøker om et miljø de har utilstrekkelig kjennskap til. Etter hvert blir 
de så lei av konferansen, som Raoul mener må ha vært planlagt av mennesker som siden 
1964 har levd i et vakuum (FL 144), at de forlater den til fordel for å råne langs The Strip, 
hovedgata i Las Vegas. Konferansens funksjon i plottet er å forsterke forskjellene mellom den 
alternative sub-kulturen som Raoul identifiserer seg med, og den fortsatt konforme 
amerikanske befolkningen, her representert i sin ytterste instans av det amerikanske 
bygdepolitiet. Politimennene blir karikert som uvitende og urettferdige, som en homogen 
gruppe idioter ute av stand til å forstå seg på den voksende narkotikakulturen. 
 Disse gruppene er romanfigurene ute etter å provosere, og det følger en rekke 
konfrontasjoner med konferansedeltagerne på hotellet, i baren og ute på byen, fulgt av 
Raouls subjektive betraktninger og anekdotiske digresjoner, før vi er med på et kafébesøk 
der advokaten skremmer livet av det han mener er en uhøflig servitør ved å true henne med 
jaktkniven. Romanen gjør etterpå plass til en transkripsjon av en morsom samtale mellom 
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Raoul og advokaten som skal ha blitt tatt opp på bånd mens Raoul «appears to have broken 
down completely» (FL 161). De er dratt til en annen kafeteria for å finne hurtigmat og the 
American Dream, som kafeteriapersonalet påstår at ligger «right on Tropicana, right on 
Paradise, you’ll see a big black building, it’s all painted black and real weird looking.» (FL 
167). Senere kjører Raoul advokaten direkte til flyet hans til L.A. – direkte i den forstand at 
de tar en halsbrekkende snarvei gjennom ørkenen og rett ut på flyplassens rullebane, for å 
rekke flyet, før Raoul forsvinner innen politiet dukker opp. Raoul er både desillusjonert og 
paranoid, og fantaserer frem en lang historie om hvordan han kommer til å bli nødt til å 
rømme landet, mens han utkjemper en langvarig juridisk kamp for å unngå rettsforfølgelsen 
for alle lovbruddene de har begått. Men Raoul kommer aldri i klammer med politiet, de 
kriminelle ugjerningene hans får ingen konsekvenser.  
 Slik sirkulerer plottet igjen og igjen rundt hva som kunne ha skjedd. Dette eksempelet 
er ett av mange som foregår på mikronivå, der spenning som er bygd opp gjennom 
spesifikke plottsekvenser ikke blir forløst. Men denne ideen, plottet som symbol på hva som 
kunne ha skjedd går også igjen på makronivå. Raoul har en negativ vurdering av hva opprøret 
i San Francisco til slutt førte til, han har ingen illusjoner om at opprørerne lyktes i å 
fullstendig forandre Amerika, og hans konklusjon er at det nærmeste man (nå) kommer den 
amerikanske drømmen, er å fortape seg i det hemningsløse kasinoet Circus-Circus (FL 191). 
Slik blir plottet på både mikronivå og makronivå en fortelling om forspilte muligheter til det 
som kunne ha skjedd.  
 Suiten deres på Flamingo-hotellet er på dette tidspunktet et kaos av rot, oppkast, 
knust glass og vandalisme, og den hvite Cadillacen er også i dårlig forfatning. Raoul leverer 
inn bilen og rømmer fra suiten i Las Vegas, tar et fly til Denver og kjøper hjertemedisinen 
amylnitritt på flyplassens apotek, hvorpå han ruser seg og romanen slutter. 
 
Todelingen av plottet i en Part One og en Part Two forholder seg til hverandre på en lignende 
måte som sirklene i et 8-tall. Den øverste sirkelen er første del, der Raoul, både tematisk og 
geografisk ender opp på samme sted som han begynte, nemlig i utkanten av Las Vegas med 
et skriveoppdrag, og slik avsluttes sirkelen. På samme måte som den nederste sirkelen i 8-
78 
 
tallet er en større versjon av den øverste, kan man se at plottstrukturene i romanens andre 
del minner sterkt om de fra første del, men kan beskrives som et større forsøk. Større i 
betydningen et mer ambisiøst og ekstremt forsøk på det samme som allerede er blitt gjort i 
første del. De to delene ligner hverandre også på mange andre måter, blant annet ved 
utforskningen av de samme temaene. Her også er det karakterer som provoserer og begår 
lovbrudd, mens grenser tøyes, normer utfordres og samtiden karikeres.  Plottet viser tydelig 
frem Raouls eksponeringsbehov. Eskapadene skjer som oftest i det offentlige rom, til tross 
for at for eksempel dopbruk er uglesett i samfunnet. Det gis heller ingen grunn til å tro at 
Raoul holder noe tilbake som forteller, og sammen med den eksalterte språkbruken er dette 
tegn på et sterkt fortellerbehov hos protagonisten. Brooks skriver at fortellerbehovet «is in 
essence the desire to be heard, recognized, understood, which, never wholly satisfied or 
indeed satisfiable, continues to generate the desire to tell, the effort to enunciate a significant 
version of the life story in order to captivate a possible listener.» (RP 54). For en outsider som 
Raoul synes Brooks hypotese å treffe godt, og den forklarer også hvorfor Raoul fortsetter, 
som i overlappingen fra plottets Part One til Part Two, å repetere sitt hemningsløse 
adferdsmønster.  
 Jeg vil nå vende tilbake til Brooks’ plottdefinisjon. Etter å ha gitt en tekstpresentasjon 
med en grundig redegjørelse av plottforløpet i Fear and Loathing in Las Vegas, vil jeg si at 
plottets «intention», eller tanken bak plottet, kan samles i utforskningen av ett tema, som 
bredt forstått samler verkets sentrale meningsinnhold. 
 Thompson spesifiserte temaet med undertittelen «A Savage Journey to the Heart of the 
American Dream». Denne undertittelen formidler flere aspekter forbundet med den 
amerikanske drømmen. «Journey» viser til at den amerikanske drømmen ikke skal 
analyseres konseptuelt, men nås gjennom en både faktisk og metaforisk reise. Det er en 
performativ undersøkelse som gjøres gjennom en fysisk reise, hvis mål er å forsøke å nå inn 
til hjertet av drømmen, og leseren blir forespeilet at dette billedlige hjertet skal være mulig å 
finne i syndens by, Las Vegas. Men undersøkelsen utføres like mye ved å se på hva den 
amerikanske drømmen ikke er, eller ikke lenger er. Dette skjer gjennom romanens 
retrospektive analyse av alternativkulturens opprør på sekstitallet. Dette opprøret hadde sitt 
arnested i San Fransisco, og Raoul var som nevnt med på det. Raoul identifiserer seg fortsatt 
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sterkt med denne alternativkulturen, noe som synliggjøres via de kulturelle referansene som 
er vevd inn i plottet og i romanens språk, men i 1971 er de utopiske drømmene som 
sekstitallets alternativkultur delte, blitt til et luftslott som forsvinner stadig lenger vekk i 
atmosfæren. Dette er Raoul smertelig klar over. Det som står igjen da er et brutalt og rått, 
«savage» syn på det bestående storsamfunnet og den amerikanske drømmen.  
 Plottets «intention» og «organizing line», tanken bak og den røde tråden i denne 
romanen, blir da den performative utforskningen (og resultatene) av at en representant fra 
den tidligere alternativkulturen tar med seg sine verdier, sitt for storsamfunnet 
provoserende adferdsmønster og sine avvisende holdninger til den rådende status quo; altså 
at romankarakteren Raoul tar med seg hele sin personlighet og regelrett gyver inn i det som 
er igjen av den amerikanske drømmen, etter at alternativbevegelsens ideologi ikke vant 
fram. Spørsmålene som da melder seg, er hvilke resultater dette møtet gir? Hvilket 
meningsinnhold skapes når en i grunnen idealistisk representant fra alternativkulturen 
tramper inn i den materialistiske og fasadepregete spillebyen Las Vegas? Hvordan 
analyserer Raoul sekstitallsopprøret, og hva er det han tar med seg fra denne kulturen inn i 
sin «savage journey» til Las Vegas? Hva mener han om den bestående amerikanske 
drømmen? Jeg skal nå bruke resten av kapittelet på å svare på disse spørsmålene, både ved å 
gå dem direkte i møte, og ved å se nærmere på noen av bestanddelene som det fokuseres på i 
romanen. 
  
Beruselsens litterære funksjon 
Beruselse står som en sentral tematikk i dette verket. En av de drivende katalysatorene for 
plottet, er å ruse seg og så oppleve Las Vegas, og Raoul har et stort begjær etter ikke bare å 
ruse seg, men også etter å fortelle om effektene rusen har på de to karakterene, beskrive de 
emosjonelle oppturene og nedturene og forklare hvordan de forskjellige substansene 
generelt virker. Derfor vil jeg nå foreta en nøyere undersøkelse av beruselsens litterære 
funksjon i teksten. 
 Hvilke stoffer Raoul og hans samoanske advokat til enhver tid er under påvirkning 
av, blir ikke presisert. Leseren får vite at de har et hyppig inntak av ulike narkotiske stoffer 
80 
 
under store deler av rammefortellingen, men leseren vet ikke nødvendigvis før en episode 
inntreffer hvilke narkotiske midler som har hatt innflytelse på karakterene, eller om de i det 
hele tatt har ruset seg. Da de sitter på en kafé, kommenterer Raoul for eksempel at han er 
glad de er alene der «because we’d eaten two more pellets of mescaline on the way over, and 
the effects were beginning to manifest» (FL 157). Slike bemerkninger, sammen med 
karakterenes ustabile oppførsel, gir leseren inntrykket av at Raoul og advokaten til enhver 
tid er beruset.  
 Karakterene er i utgangspunktet troverdige. Det er ikke vanskelig å tro på fiksjonen i 
denne romanen, i den forstand at teksten i utgangspunktet holder seg innenfor den 
realistiske genren den legger opp til. Men grensene for realismen blir testet når de ruser seg. 
Når de er under påvirkning, er karakterene ustabile, og leseren blir ute av stand til å tenke 
seg hvordan de kommer til å reagere eller hvilken vei handlingen vil gå. Dette gir også en 
særegen spenning i teksten. Gjennom beruselsen gis karakterene på en måte tillatelse til å 
handle uventet, uten at dette trenger gå ut over troverdigheten, slik det som oftest ville ha 
gjort hvis en karakter brøt så mye med tidligere etablerte handlingsmønster og væremåte 
som det Raoul kan gjøre når han er beruset. 
 Når Brooks redegjør for vår kompetanse til å forstå plott, snakker han om den 
kyndigheten og finfølelsen vi har bygget opp i møte med mange forskjellige plott og verker. 
Det er denne finfølelsen som vi baserer vår forståelse på, og som lar oss fortolke hvordan et 
plott fungerer (RP 3–4). Et sted sammenligner han denne prosessen med detektivens 
etterforskning. Slik detektiven i en klassisk krimroman, som Sherlock Holmes i bøkene av 
Arthur Canon Doyle, graver seg gjennom bevisene for å komme frem til det essensielle som 
trengs for å løse mysteriet, slik graver leseren seg ned i teksten og forsøker å forstå plottets 
mest essensielle deler, for slik å avdekke verkets mening (RP 29). Hvis man tenker seg et slikt 
forsøk på å fortolke protagonisten Raoul Duke, så legger narkotikabruken seg som et ekstra 
lag med jord man må grave seg igjennom for å komme frem til hvem denne karakteren er. 
Særlig siden fortellerstemmen til Raoul er så nådeløs og ufølsom i sin selvutlevering, og 
verken glorifiserer eller fordømmer egen oppførsel. 
 Dette finnes det også litterære paralleller til. Da Aschehoug utga en antologi med 
tekster som handlet om beruselse i sin antologiserie med paraplytemaet «Medisin», 
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beskriver de innledningsvis beruselse som en «overskridende, stimulerende og 
grensesprengende tilstand», forårsaket av mange ulike stimulanser: «Kunst, sex, kjærlighet, 
natur, religion, musikk og kunstige stimuli som alkohol og narkotiske stoffer er noen av de 
‘hjelpemidlene’ vi bevisst eller ubevisst tyr til for å beruse oss.» (Grønn og Linnestrå, 2001, 5). 
Med en henvisning til Charles Baudelaire, sammenlignes den type rus som litteratur og 
poesi kan gi oss med den kunstige stimulansen som oppstår fra å drikke alkohol. Diktet 
redaktørene sikter til her, er Baudelaires «Berus dere!», fra hans samling Prosadikt. Her 
skriver poeten: «For ikke å merke Tidens forferdelige åk som knekker skuldrene og knuger 
dere mot jorden, må dere beruse dere – uten stans. Men med hva? Med vin, poesi, eller med 
dyd, alt etter behag.» (Baudelaire, 1993, 98).  
 Her viskes grensene ut mellom det jeg vil benevne som kognitive gleder (eller 
kognitiv rus, om man vil) forårsaket i møter med estetiske og andre tankestimulerende 
medier, og den typen substansbasert rus som forårsakes av stoffinntak som igangsetter, gjør 
om på eller akselererer funksjoner i hjernens nervesenter. Når grensen mellom disse to 
gledetypene/rustypene viskes ut, slik det gjøres i forordet til antologien og i Baudelaires dikt, 
skapes det fort en forherligende innstilling til rus, som er tydelig til stede selv i tittelen på 
Baudelaires dikt «Berus dere!». Denne forkynnende og oppfordrende innstillingen til rus 
skaper en spennende motsats til de konstaterende beskrivelsene i Fear and Loathing in Las 
Vegas. Se for eksempel den minneverdige beskrivelsen fra den første kvelden, da paret sniffer 
etergass på vei inn i Circus-Circus, og slik frivillig utsetter seg selv for den typen eternarkose 
som anestesilegene tidligere ga som bedøvelse under operasjoner: 
 
I gave him the key to the trunk while I lit up the hash pipe. He came back with 
the ether-bottle, un-capped it, (…) Soon we were staggering up the stairs 
towards the entrance, laughing stupidly and dragging each other along, like 
drunks. This is the main advantage of ether: it makes you behave like the 
village drunkard in some early Irish novel . . . total loss of all basic motor skills: 
blurred vision, no balance, numb tongue―severance of all connection between 
the body and the brain. Which is interesting, because the brain continues to 
function more or less normally . . . you can actually watch yourself behaving in 
this terrible way, but you can’t control it. (FL 45) 
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For de fleste lesere har Raoul og advokaten en sjokkerende lettsindig omgang med det som 
er kraftige, potensielt dødelige substanser. Likevel er det sjeldent at karakteren Raoul 
oppfordrer til, eller for den saks skyld advarer mot, dop. Det er for det meste konstaterende 
rapportering. Reportasjene utelater heller ikke hvilke ubehagelige og skadelige opplevelser 
rusinntakene fører med seg, det være seg bortføringen av uskyldige kunstnere, eller 
kroppslig forfall i form av kvalme, søvnmangel, hodepine og oppkast. Hva tenker da Raoul 
om rus? Hvorfor ruser han seg, hvilken funksjon fyller rusen for ham? Hva er hans 
holdninger til å ruse seg? 
 Raoul ruser seg hyppig, og mens han gjør det, er han opptatt av å fortelle om 
hvordan de forskjellige substansene påvirker ham. I reportasjenes detaljrikdom kan man 
spore et tydelig fortellerbegjær. Det virker som om Raoul ønsker at lytteren skal få med seg 
alle detaljene rundt de narkotiske stoffene, og mellom linjene kan man også få med seg hans 
fascinasjon for narkotiske eskapader. I forrige sitat forteller han at eter får deg til å oppføre 
deg som en drukkenbolt fra en tidlig irsk roman, og dette omtaler han som rusens «main 
advantage». Fullstendig fravær av kroppskontroll, motorikk, nedsatt balanse og ødelagt syn 
forestiller jeg meg at de fleste heller tenker på som en «disadvantage», men slik er ikke 
Raoul. Protagonisten drives også mot å utforske og flytte grensene for hvordan og med hva 
man kan ruse seg. De eksperimenterer med et bredt spekter av substanser, med veldig 
forskjellige virkninger. Denne eksperimenteringen når sitt klimaks da Raoul slikker noen 
dråper med «adrenochrome» av toppen av en fyrstikk. Jeg har ikke klart å finne noen 
pålitelige kilder som forteller om det mystiske pigmentet adrenochrome kan gi noen rus, 
men i romanen påstås det at den eneste kilden til dette sterke dopet er adrenalinkjertelen til 
et levende menneske, og advokaten skal ha fått det som betaling av en klient, «one of these 
Satanism freaks» (FL 132). Substansen lammer Raoul fullstendig, han opplever 
pusteproblemer, det føles som om øynene skal falle ut av skallen hans, tungen brenner som 
magnesium, og det tar lang tid før han kan snakke og bevege seg igjen (FL 133–134). 
 Som leser kan man føle på en type usagt stolthet hos romankarakterene i hvor mye de 
klarer å få ut av rusopplevelsene, hvor langt de makter å gå. Jeg mener også man mellom 
linjene kan spore en fascinasjon hos karakterene for deres egne narkotiske eskapader. Gleden 
tror jeg kommer av å trosse både det juridiske forbudet samfunnet har pålagt bruken av de 
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fleste narkotiske stoffer, og av å krysse de aksepterte normene i samfunnet for hvordan og 
når man skal kunne ruse seg. Det er en type «gi faen i makta»-etos, som også var en dypt 
inngrodd del av sekstitallsopprøret. Bruken av rusmidler, ikke minst de hallusinerende 
stoffene som meskalin og LSD, knytter dermed også Raoul til det alternative San Fransisco-
miljøet, hvor utprøving av særlig marihuana og hallusinerende stoffer som LSD var noe som 
bandt miljøet sammen, både de politiske aktivistene og det musikalske miljøet, og som resten 
av samfunnet i stor grad tok avstand fra (Willis, 2001, 301–304).  
 
Provokasjonens logikk 
Rusmidler er ikke den eneste måten Raoul provoserer på. Den «gi faen i makta»-etosen jeg 
nevnte i forbindelse med å ruse seg, gjelder også Raouls ikke-eksisterende respekt for loven. 
Jeg har skrevet om mange episoder der de regelrett begår lovbrudd, og ettersom plottet 
utvikler seg, blir Raoul stadig mer redd for hvilke konsekvenser en eventuell arrestasjon og 
rettsforfølgelse av han og advokaten hans kan føre til. Men det er sjelden, for ikke å si aldri, 
at deres provoserende oppførsel og juridiske lovbrudd utløser noen virkelig dramatiske 
episoder. Det forblir gjerne med truslene, med det tenkte, med det som kunne ha skjedd. Men 
selv om det ikke forløser seg i dramatikk, gjør forfatteren Thompson bruk av provokasjonene 
som et virkningsfullt litterært grep. Raoul fantaserer ofte om hvilke konsekvenser 
handlingene deres i verste fall kan få – konsekvenser som spenner fra økonomiske tap og 
legemsskader til verdensomspennende rettsforfølgelser. Disse fantasiene eller 
spekulasjonene aksentuerer risikoene som er forbundet med karakterenes handlingsmåter, 
og er slik med på å befeste inntrykket av Raoul og advokatvennen hans som risikovillige, 
grensesprengende villstyringer. Samtidig er det slik at når den unge haikerens levninger ikke 
blir gitt til ørkengribbene, når Life-journalisten ikke får magesekken sin sprettet opp med 
jaktkniven, eller når advokaten ikke får sitt ønskede elektrosjokk i badekaret – og alt dette 
kun forblir i fantasiens hypotetiske tenk om-verden – så er det også vanskelig for leseren å 
bestemme seg for om oppførselen deres egentlig er moralsk klanderverdig i noen særlig 
grad. For kan det på noen måte være klanderverdig å ha voldelige, mørke fantasier man ikke 
følger opp? Jeg mener at protagonisten Raouls drøye atferdsmønster – drøyt i den forstand at 
man med rimelighet kan hevde at Raouls tanker og oppførsel går langt utenfor grensene for 
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de vanlige sosiale normene – er et annet grep som plottet gjentatte ganger benytter, og at 
hensikten med dette grepet, og med plottet generelt, er å sjokkere eller fascinere leseren. 
Eller begge deler. 
 
Sekstitallets nostalgi 
Å utfordre etablissementet, å gjøre opprør mot etablerte verdinormer, å ruse seg og å se ned 
på «squares» og politiet er sider ved Raouls væremåte som knytter ham til alternativmiljøet 
på sekstitallet. En annen del jeg har nevnt, er de mange kulturreferansene. Verket er dedisert 
til Bob Dylan, som takk for sangen «Mr. Tambourine Man», og til Bob Geiger, en lege som 
var en del av San Fransisco-miljøet (Raskin, 2011). Kulturreferansene kan være vevd inn i 
språket ved bruk av sjargong, men det er også gjennom referanser til musikkgrupper og 
sanger, som da advokaten vil ta livet sitt mens han hører på «White Rabbit» av Jefferson 
Airplane, et populært band fra San Fransisco. Men det er ikke bare gjennom kulturreferanser 
han knytter seg til sekstitallet, det er også eksplisitt uttalt i teksten. Da de er i hotellsuiten på 
Mint 400-hotellet, etter episoden med advokaten som vil begå selvmord i badekaret, tenker 
Raoul tilbake på sine første erfaringer med LSD og mimrer tilbake til sitt opphold i San 
Francisco for fem–seks år siden. Her er to utdrag: 
 
It seems like a lifetime, or at least a Main Era―the kind of peak that never 
comes again. San Francisco in the middle sixties was a very special time and 
place to be a part of. Maybe it meant something. Maybe not, in the long run . . . 
but no explanation, no mix of words or music or memories can touch that sense 
of knowing that you were there and alive in that corner of time and the world. 
Whatever it meant. . . . (FL 66–67). 
 
There was a fantastic universal sense that whatever we were doing was right, 
that we were winning. . . . And that, I think, was the handle―that sense of 
inevitable victory over the forces of Old and Evil. Not in any mean or military 
sense; we didn’t need that. Our energy would simply prevail. (FL 68). 
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Denne trangen til å se tilbake på alternativkulturen på vestkysten, til å omgi seg med dens 
kulturreferanser, og til alltid å ta parti med «freaks» og «drifters», viser hvor sterkt han 
sympatiserte med de ideologiske strømningene i opprøret som var. Han følte at det de gjorde 
var rett, at de holdt på å vinne, at deres energi simpelthen ville slå ut det han betegner som 
de gamle og onde kreftene. Leseren forstår da også hvor hardt det må ha gått inn på ham at 
dette opprøret ikke ledet til de radikale forandringene av det amerikanske samfunnet som 
alternativbevegelsen hadde håpet på. Hvilke desillusjoner det kan ha skapt, hvilken følelse 
av håpløshet. Dette bakteppet tror jeg er viktig for å forstå Raouls oppførsel i Las Vegas, 
hvor de alternative verdiene han identifiserer seg med, overhodet ikke eksisterer, fordi Las 
Vegas er en ubarmhjertig by som skiller skarpt mellom vinnere og tapere. I dag har delstaten 
Nevada landets høyeste selvmordsstatistikk (Benedict, 2000, 156), og sekstitallets ideer om 
fred, frihet og kjærlighet er like latterlige der som tilbedelsen av materiell rikdom engang var 
i San Fransiscos alternative miljøer. Hva står da igjen for Raoul å gjøre i Las Vegas, utenom å 
forakte, parodiere, utnytte og fråtse i det som nå er blitt den amerikanske drømmen, så 
forskjellig fra det som engang var sekstitallsopprørernes visjoner for Amerika? 
 Denne nostalgien kan også sees i lys av en passasje Brooks skriver om fortellingens 
slutt. Avslutningen vil og må alltid komme, og Brooks skriver at plottorganiseringen på en 
eller annen måte er nødt til å forholde seg til «the impending end», der begjæret oftest 
kommer tydeligst til skue: «one can tell a life only in terms of its limits or margins. The 
telling is always in terms of the impending end.» (RP 52). Mot slutten av romanen er det 
tydelig at Las Vegas er motstykket til Raouls nostalgiske, opprørske drømmer, men dette er 
det grunn til å tro at protagonisten har visst fra starten av, siden han gjennom hele verket gir 
bastante påstander om Las Vegas.19 I lys av Brooks’ poeng kan man da også se plottet som et 
vedvarende, trassig opprør fra Raouls side, som pågår mot den uunngåelige slutten, hvor det 
blir bevist at denne byen virkelig representerer motsatsen til San Francisco-opprørernes 
visjoner.  
                                                 
19 Noen teksteksempler på hans påstander er: «Las Vegas is not the kind of town where you want to drive 
down Main Street aiming a black bazooka-looking instrument at people.» (FL 40), «Las Vegas is a society of 
armed masturbators/gambling is the kicker here (…) » (FL 41), «Ether is the perfect drug for Las Vegas. In this 
town they love a drunk.» (FL 46), «(…) Vegas is the meanest town on earth.» (FL 42), «A week in Vegas is like 
stumbling into a Time Warp, a regression to the late fifties» (FL 156). 
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 Men hvilken glede har protagonisten av å være i en by som representerer så mye han 
gir utrykk for å forakte? Kanskje dette spørsmålet kan besvares i lys av et poeng Brooks 
formulerer om at fortelleren har muligheten til å «smitte» leseren med sin fortelling og slik 
frarøve leseren hennes eller hans uskyld (RP 217–218). Fortellerstemmen i Fear and Loathing 
in Las Vegas prøver ikke å skjule nedrighetene som i fortellerens øyne foregår i Las Vegas: i 
plottet eksponerer han byens særpreg så mye som mulig. Kanskje gjør han dette nettopp i 
håp om å vise «the meanest town on earth» (FL 42) som det virkelig er, og dermed frarøve 
leseren hva enn av bluferdige holdninger han eller hun tidligere hadde overfor temaet. 
 
Gonzo-journalisten som romanforfatter 
For å forstå dette verket til Thompson mener jeg det også vil være fordelaktig å skrive om 
bakgrunnshistorien både til den journalistiske Gonzo-genren som Thompson skriver 
innenfor, og til hans forfatterkarriere generelt. Jeg vil derfor avslutte kapittelet med å 
redegjøre for dette.  
 Jeg har i dette kapittelet foretatt en verkintern analyse, i den forstand at jeg ikke har 
ønsket å trekke inn utenomlitterære forhold, som for eksempel Thompsons livsløp, for å 
forklare eksempelvis romankarakterenes holdninger eller opplevelser. Likevel mener jeg det 
er viktig å kjenne til verkets kontekst, for å kunne forstå hvor stilen og tanken bak prosjektet 
stammer fra. Dette dreier seg i første omgang om Thompsons bakgrunn som journalist, og 
dernest om verkets historiske kontekst, som er viktig å kjenne til for å forstå poengene. Den 
historiske og kulturelle konteksten begynte jeg å beskrive i «Kapittel 4: De amerikanske 
etterkrigsårene», og jeg har fortsatt å skrive om den i dette kapittelet. Men selv om denne 
romanen er sterkt knyttet til de kulturelle strømningene som pulserte gjennom Amerika i 
romanens nære fortid, sekstitallet, så synes jeg det har vært mer interessant å se på hvilke 
vesentlige påstander verket gir om denne tiden; hvilke kulturbetingede diskurser og 
ideologier verket har representert, enn å prøve å «forklare verket» ved å vise til 
kulturhistoriske momenter som ikke er å finne mellom permene. 
 Denne måten å gå i dialog med verket på stemmer også godt overens med det jeg har 
hevdet er Brooks’ mest relevante poeng for min problemstilling, nemlig ideen om hvordan 
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plottene i fortellinger uttrykker sentrale individuelle og kollektive oppfatninger i samtiden 
(RP 5). Slik Brooks formulerer det, søker man altså å ta utgangspunkt i fortellinger og bruke 
dem til å forklare (deler av) samfunnet – man går ikke den andre veien. 
 Fear and Loathing in Las Vegas er en roman med klare journalistiske drag. Boka er den 
andre Thompson publiserte, etter først å ha gitt ut Hell’s Angels i 1966. Hell’s Angels var en 
omfattende reportasje fra det tidvis kriminelle motorsykkelmiljøet, som Thompson, på en 
knapp armlengdes avstand, aktivt deltok i – riktignok uten motorsykkel. Etter å ha tilbrakt et 
år med dem på deres stambarer, fester og motorsykkeltreff, rapporterte han fra Hell’s 
Angels-miljøet med en fot innenfor. Reportasjene er verken verdinøytrale eller objektive, 
men bruker skribentens subjektive reaksjoner i møte med miljøet som grunnlag for 
rapporteringen. Verket skiller seg fra Fear and Loathing in Las Vegas ved å være faktaorientert 
og sannhetssøkende, i en sann journalistisk reportasjes ånd. Det merkes at Thompson prøver 
å komme frem til essensen, eller sannheten om Hell’s Angels, og mens han beskjeftiger seg 
med dette, er han ikke redd for å eksponere miljøets sentrale personer. Jeg-stemmen er heller 
ingen fiktiv størrelse i dette verket; det er Hunter S. Thompson som rapporterer. Men selv 
om Thompson var journalist og dette verket er en reportasje, er det langt fra klassisk 
journalistikk. 
 «New journalism», eller på norsk «ny journalistikk», var en fersk retning innen 
journalistisk reportasje som dukket opp i den amerikanske etterkrigstiden. Denne typen 
journalistikk ble blant annet brukt under reportasjedekningen av Vietnamkrigen, i 
mannfolkbladet Playboy, og i nettopp motkulturbladet Rolling Stone. Forfatteren Tom Wolfe 
var fanebæreren for denne nye typen journalistikk, og hans bok The New Journalism var 
sentral for genren (Lothe, Refsum og Solberg, 2007, 152). Dette verket fortolker flere av de 
tidlige bidragene til genren, blant annet to av Thompson, og var med på å spre kunnskap om 
denne typen journalistikk. Verket setter også opp fire mer eller mindre faste kriterier for 
genren, som kort oppsummert er: 1) fortelle ved å vise scene-etter-scene 2) rapportere 
dialoger 3) utnyttelse av flere synsvinkler, særlig tredjepersonsvinkelen 4) karakteriserende 
detaljbeskrivelser av alt fra kroppsspråk og gester til utseende, statussymboler, oppførsel, et 
cetera; dette for å anskueliggjøre «the entire pattern of behaviour and possessions through 
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which people express their position in the world or what they think it is or hope it to be» 
(Wolfe, 1975, 46–47). 
 Thompsons variant av nyjournalistikken var Gonzojournalistikk. Uttrykket ble første 
gang introdusert i Fear and Loathing in Las Vegas, men har senere levd sitt eget liv delvis 
adskilt fra Thompson, da det har dukket opp i populærkulturen blant annet i form av navnet 
på en karakter i The Muppet Show, i tegneserier, som navn på et rockeband, og naturlig nok i 
forbindelse med journalistiske artikler og tidsskrifter (Tamony, 1983, 73–75). Gonzo-begrepet 
er de siste årene også blitt brukt som merkelapp for en spesiell type pornografisk materiale, 
der filmskaperen, som styrer kameraet og produserer filmen, på samme tid er en av de aktivt 
deltagende partene som utfører de seksuelle handlingene i filmen. Likheten med Gonzo-
journalistikken finnes her på to plan. For det første er produsenten av materialet også aktiv 
deltagende i produksjonen, og i tillegg er det i begge tilfeller snakk om ekstreme 
fremstillinger av stoffet, da denne formen for pornografi skal være mer brutal og «hard-core» 
enn andre pornografiske fremstillinger (Dines, 2010, xi, xiii).  
 I boken Key Concepts in Journalism Studies defineres gonzo-stilen slik: «Contra the 
conventions of standard journalism practice, gonzo journalism features a bold, exaggerated, 
irreverent, hyperbolic and extremely subjective style of writing, which positions the author 
at the centre [sic] of the narrative.» (Franklin m.fl., 2005, 95). Nå nærmer vi oss essensen av 
skrivestilen, og bredere forstått prosjektet, i Fear and Lothing in Las Vegas. I tillegg til de 
spontane og private inntrykkene, vil jeg legge vekt på det «ekstreme» i definisjonen, som 
farger både den journalistiske genrens uttrykksform og Thompsons verk, der språket er 
eksaltert og fullt av hyperboler som både ironiserer over innholdet og samtidig fungerer som 
patosfylte, humoristiske og satiriske innslag. Temaene har noe betenkt og urovekkende i seg, 
og fortelleren investerer seg selv så kraftig i fortellingen at man blir bekymret på hans vegne. 
Det latinske opphavet til ordet «ekstrem» er extremus, som betyr «ytterst». Gonzo-genren 
utforsker samfunnets ytterste grenser, som testes og forskyves, og dette er en forskyvning og 
utprøving jeg til slutt vil konkludere med at Thompson fikk til meget godt med verket Fear 
and Loathing in Las Vegas. 
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Kapittel 6: Oppsummering og avslutning 
 
Peter Brooks argumenterer for at vi mennesker er født med en evne til å forstå gjennom 
fortellinger og plott. Evnen gjør at vi strukturer informasjon i avgrensede forståelige enheter, 
som vi plasserer i relasjon til hverandre slik at episoder og perioder av livene våre – episoder 
fra samfunnet, historien og det vi omgir oss med – danner en helhetlig struktur som gir 
mening. Vi har slik en tendens til å tenke i plott, og plotting er den strukturerende 
operasjonen som brukes til å formidle innsikter som best kommuniseres gjennom en 
fortelling (RP 10). Slik kan plotting forstås som syntaksen til en viss måte å formulere vår 
forståelse av verden på, sier Brooks, noe som også kan være med på å forklare hvorfor vi 
«stake so many of the central concerns of our society, and of our lives, on narrative.» (RP 7). 
 Oppgaven min har analysert litteratur som gjør akkurat dette: opprørsk amerikansk 
etterkrigslitteratur som behandler sentrale utfordringer i samfunnet, og hvordan 
enkeltpersonene i verkene forholder seg til disse utfordringene. I henhold til Brooks’ teori 
om at visse skjønnlitterære verk speiler viktige strømninger og ideer i samfunnet, har jeg 
gjennom oppgaven også vist hvilken posisjon litteraturen jeg har analysert, har hatt i forhold 
til samfunnet den er blitt til i. Jeg skrev innledningsvis at jeg ville analysere plottene og 
plottvirkemåtene i romanene ved å bruke teoriene fra Reading for the Plot, og senere se om 
funnene fra analysene kunne være med på å forklare eller bedre forstå samtiden romanene 
utspiller seg i. Når jeg har analysert plottene, har forbindelsen mellom litteraturen og 
samtiden den ble skrevet i dukket opp gang på gang. I begge romanene jeg har konsentrert 
meg om kan man se at protagonistenes motivasjoner og ambisjoner, dette begjæret som i så 
stor grad driver plottet fremover, har vært direkte knyttet til reaksjonene deres på 
samfunnet.  
 Holden Caulfield ønsker seg et samfunn hvor han ikke er omgitt av «phonies». Han 
forsøker å tilpasse seg, men har problemer med å finne seg til rette i det konforme og voksne 
samfunnet han omgis av. Holden dømmer de han ikke liker hardt, men har også ambisjoner 
om å hjelpe andre, spesielt de han anser som uskyldige. I plottets ulike episoder ønsker han å 
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oppnå en genuin kontakt med andre mennesker, men blir motarbeidet av omgivelsene, som 
ikke tar godt imot usikker ungdom og semi-opprørere som ham. Ikke uten pågangsmot 
fortsetter han likevel å forsøke, men blir til slutt overveldet av stadig brattere motbakker. Ved 
fortellingens slutt har plottet tatt en regressiv vending mot utgangspunktet. Holdens 
svekkede tilstand gjør ham, om noe, i verre forfatning enn han var ved plottets 
utgangspunkt. Plottet behandler utfordringene i overgangen fra ung til voksen, samt 
vanskelighetene ved å leve i et samfunn med tilsynelatende få mennesker som tenker som 
man selv gjør; et samfunn der den rådende ideologien står i kontrast til protagonistens egen.  
 Raoul Duke, på den andre siden, har vært vitne til både vekst og fall for den 
subversive alternativbevegelsen rundt San Francisco. Da sekstitallets drømmer brast, kan det 
virke som det ble skapt et ideologisk vakuum som driver Raoul ut i en uhemmet utforskning 
av Las Vegas. Dette er en by som representerer et verdigrunnlag og en livsstil som står i 
direkte motsetning til de holdningene alternativbevegelsen ønsket at skulle vinne frem i 
Amerika. Den energifylte plottutviklingen er nok til å rive leseren med, samtidig som 
protagonistens subtile avsky mot alt som er igjen av den amerikanske drømmen, også tegner 
et spenningsfylt og tidvis sårt bilde av en idealist uten en ideologi. Det er et bilde av en 
nostalgiker i et samfunn som har fratatt ham muligheten til å føle det som engang var en: 
«fantastic universal sense that whatever we were doing was right, that we were winning (…) 
over the forces of Old and Evil.» (FL 68). 
 
Et veinett 
I årene mellom de to romanene The Catcher in the Rye og Fear and Loathing in Las Vegas ble 
utgitt, gjennomgikk USA kanskje de største samfunnsendringene i landets historie. I 
kapittelet om etterkrigsårene skrev jeg om overgangen fra det konforme femtitallet, som var 
dominert av konservative politiske holdninger, til det politisk radikale sekstitallet, der like 
rettigheter for alle borgere stod sterkere enn ønsker om materielle verdier og stabilitet. 
Gjennom å trekke frem litterære eksempler fra den tidlige etterkrigstiden har jeg vist 
hvordan noen forfattere var tidlig ute med å rette søkelys på det som senere skulle bli 
førende for den politiske agendaen. Eksemplene jeg særlig trakk frem var Arthur Millers 
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angrep på den kommunistiske heksejakta, Sylvia Plaths skildring av hvordan samfunnet 
begrenser en kvinnes frihet og likeverd, og Allen Ginsberg som en brobygger, som med sine 
radikale holdninger både var en uglesett protesterende poet, og senere et forbilde for den 
opprørske alternativbevegelsen som vokste frem på sekstitallet. 
 Litteraturhistorien er ikke så ukomplisert at man uten problemer kan analysere frem 
de ideologiske strømningene i et plott, og deretter bare følge denne ideologiens utvikling fra 
en forfatter til en annen som en stafettpinne. Den samfunnsengasjerte etterkrigslitteraturen 
speiler ikke samfunnets ideologiske trender perfekt eller lineært: det går ikke an å trekke en 
rett vei fra Salingers verk til Thompsons’, og konstatere at slik var utviklinga. Men jeg vil 
argumentere for at man kan trekke opp et veinett. Hvis man tar utgangspunkt i en utilpass 
og misfornøyd ung romankarakter som Holden, så er det mange veier den karakterens liv 
kunne tenkes å ta, om man skal være så frekk å spekulere i hvordan en romankarakters liv 
kunne utvikle seg etter rammefortellingen i en roman. Plottets største styrke i The Catcher in 
the Rye, slik jeg poengterte i analysen, er at det makter å engasjere lesere som sympatiserer 
med Holdens holdninger og væremåte. Det er ikke utenkelig at den generasjonen av unge 
amerikanerne som, på samme måte som Holden, i sine ungdomsår følte seg utilpass i det 
konforme femtitallssamfunnet, senere kom til å tilhøre den generasjonen med opprøre, 
aktivister, politisk radikale, kunstnere, hippier eller intellektuelle som deltok i revolten mot 
det bestående samfunnet: revolten mot det Raoul benevnte som «the forces of Old and Evil». 
 Å kunne påvise et samspill mellom skjønnlitterære plott og kulturelle idéstrømninger 
har vært et sentralt anliggende for oppgaven min. Ved å forfølge Brooks’ teori om at det har 
eksistert visse historiske perioder der de skjønnlitterære plottene har spilt en viktigere rolle, 
har jeg i oppgaven min vist at man kan trekke forbindelseslinjer mellom plottene i den 
amerikanske etterkrigslitteraturen og samfunnet de ble til i. Når det gjelder hvordan disse 
forbindelseslinjene trekker ting sammen, foreslår jeg å se det som et nett av veier og 
forbindelser, heller enn en rett linje. Dette fordi det sjeldent går én lineær vei fra en periode 
eller et verk og direkte over til et annet. Men gjennom analysene mine har jeg vist at det 
finnes forbindelseslinjer mellom de sentrale strømningene som kommer til syne i plottene, 
og argumentert for at det er mulig å hevde at disse plottene har uttrykt sentrale ideer og 
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holdninger hos den generasjonen amerikanere som presset frem forandringene samfunnet 
deres gjennomgikk i etterkrigstiden. 
 Innledningsvis skrev jeg også at det var min ambisjon med denne oppgaven å vise at 
slike forbindelseslinjer, eller det Brooks beskriver som en tørste etter plott i visse historiske 
perioder (RP 5), ikke bare er et eksklusivt fenomen som tilhører den typen litteratur som 
Brooks analyserer i Reading for the Plot, men at dette fenomenet også er å finne igjen i andre 
tidsperioder og kulturer. Dette mener jeg at jeg har vist i den grad jeg har gjort det tydelig at 
den misnøyen med politikken og med samfunnet som jeg i «Kapittel 4: De amerikanske 
etterkrigsårene» beskrev at mange amerikanere følte, også har preget plottene i litteraturen 
jeg har analysert fra denne perioden. 
 
Tilbake til forventningene 
Hvis jeg får vende oppmerksomheten tilbake til hvordan jeg i introduksjonskapittelet 
begrunnet oppgavetittelen, så fremmet jeg der en hypotese om at forventningene som bygget 
seg opp i enkeltverkene også forble uoppfylte. Begge romanene jeg har analysert, er plottet 
på til dels utradisjonelt vis, og dette medfører også at leserens forventninger til tekstene ikke 
nødvendigvis innfris. I henhold til Brooks er avslutningen på en fortelling punktet der all 
energien som har blitt bygget opp gjennom plottet forløses. De fleste plott, også de jeg har 
analysert, blir drevet av protagonistens begjær. En frigjøring av energien skulle da tilsi at 
begjæret på en eller annen måte ble oppfylt, knust, reversert, eller på andre måter avsluttet. 
Men i begge verkene jeg har analysert, virker det heller som om protagonistenes begjær blir 
nullstilt og påbegynt på nytt. I det siste avsnittet av The Catcher in the Rye innrømmer Holden 
blankt: «all this stuff I just finished telling you about. I don’t know what the hell to say. If 
you want to know the truth, I don’t know what I think about it» (CR 213–214). Han viser 
ingen innsikt i sin egen karakterutvikling; det kan nesten virke som om protagonisten i 
denne fortellingen ikke har oppnådd noe som helst. Stort bedre er det ikke med Raoul, som 
på slutten lurer til seg amylnitritt fra et apotek, doper seg og beskriver seg selv, i verkets 
siste setning, som: «a Man on the Move, and just sick enough to be totally confident.» (FL 
204). Fra et leser-plott perspektiv er det klart at det i disse plottene ikke akkurat inntrer noen 
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forløsende katarsis. Leserens forventninger om en energifrigjørelse ved fortellingenes slutt, 
en oppklaring av hvorfor verkenes episoder er plottet som de er, får ingen forløsning. 
Leserens forventninger er på et nivå uoppfylte. Men avslutningene har likevel påvirkning på 
plottene. De sirkulære og tilbakevendende avslutningene peker på at temaene som er blitt 
tatt opp i romanene, på en måte er konstante: de peker på at følelsen Holden nærer overfor 
samfunnet han inngår i, og følelsene Raoul nærer overfor Las Vegas og det byen 
representerer, er en konstant størrelse som forblir et problem selv etter at protagonistene 
(forgjeves) prøver å interagere med samfunnet. Og dette sier i seg selv noe om 
påvirkningskreftene til samfunnet. Samfunnet er en størrelse som de ikke klarer å inngå i 
eller takle, slik det bestående samfunnet nå opererer. Den eneste løsningen man da kan 
trekke ut av plottet, er et ønske om å forandre det bestående samfunnet. 
 
Etterkrigslitteraturen som en fortelling 
Brooks skriver om hvordan vi ønsker å ordne episoder og hendelser vi har tilgang til fra 
andre kilder (blant annet litterære) eller i vårt eget liv, slik at disse gir mening. Han snakker 
om vårt menneskelige «desire and need for such orderings» (RP xi), og poengterer at evnen 
til å relatere episoder til andre episoder, gjør oss i stand til å konstruere fortellinger som kan 
være bærere av budskap som ikke ville nådd fram gjennom medier som mangler plott (RP 
10). Når jeg på makronivå tar et overblikk over den litterære etterkrigsperioden jeg har 
skrevet om, innrømmer jeg gladelig at jeg kjenner en trang til å ordne verkene – deres plott, 
ideologiske strømninger og kulturelle uttrykk – i relasjon til hverandre, for at analysene ikke 
bare enkeltvis, men også samlet skal kunne si noe om perioden(e) de ble skrevet i, slik jeg i 
introduksjonskapittelet gjorde det klart at jeg, ved hjelp av Brooks, ønsket å undersøke om 
denne litteraturen kunne være med på å belyse aspekter av tiden den ble til i. 
 Hvis jeg gjør en slik plott-inspirert ordning av denne periodens litteratur, så 
representerer The Catcher in the Rye begynnelsen. Gjennom verkets plott vises kimen til uroen 
mange samfunnsborgere, særlig unge, følte på i denne tiden, her beskrevet gjennom en 
enkelt ungdoms misnøye. De opprørske plottene som ble skrevet utover femti- og 
sekstitallet, med forfattere som Miller, Ginsberg og Plath, er stemmer som tilhører midtdelen 
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i fortellingen om den opprørske amerikanske etterkrigstiden: dette er selve opprøret. Denne 
litteraturen har plott som retter oppmerksomheten direkte mot problemene og utfordringene 
samfunnet på den tiden stod overfor. Til slutt kommer Fear and Loathing in Las Vegas, som 
representerer en mulig avslutning. Plottet her viser én av de mange veiene som 
etterkrigstidens revolt tok. Jeg har gjort det klart at dette plottet bare skildrer erfaringene og 
resultatene til en enkelt representant fra alternativmiljøet i San Francisco, som i seg selv 
spredte seg og fikk mange utfall. For Raoul Dukes generasjon var sekstitallet en tid da 
opprørere drømte om radikalt å forandre den bestående samfunnsordningen. I Fear and 
Loathing in Las Vegas sympatiserer han med militærnektere som ikke vil krige i Vietnam (FL 
73–74), han ironiserer over urettferdig narkotikalovgivning (FL 42) og distanserer sin egen 
generasjon fra den gammeldagse tankegangen fra femtitallet, som han sier kjennetegner 
menneskene som bruker et sted som Las Vegas til å more seg (FL 156). Men plottet preges 
også av nostalgi og anger. Da Raoul og advokatvennen mot slutten av fortellingen lykkes i å 
finne en servitør som hevder å vite hvor/hva «the American dream» er, så får de vite at 
drømmen tilhørte en bygning som «burned down about three years ago» (FL 168). 
 Denne lille allegorien peker tilbake til 1968–69 som et forslag til tidfesting av når 
drømmene brast. Kanskje forslaget kommer av at både Bobby Kennedy og Martin Luther 
King jr. ble drept av snikmordere i 1968, to foregangsmenn i den mer venstrevridde 
politikken og borgerrettighetsbevegelsen. Allegorien kan også henspille på Rolling Stones-
konserten i Altamont i 1969, da medlemmer av Hell’s Angels, som var leid inn som 
sikkerhetsvakter, knivstakk og drepte en atten år gammel fan ved navn Meredith Hunter 
(Marcus, 2011, 35). Det har i ettertid blitt fremstilt som et hardt slag for mange å se at 
verdiene alternativbevegelsen delte, som musikk, dop og festivaler, ledet til et så brutalt 
drap bare et snaut halvår etter at hundretusener av unge amerikanere hadde opplevd at de 
samme verdiene feiret en tilsynelatende triumf på Woodstock-festivalen. Eller 
tidsavgrensningen kan være ment mer løst på en tid da mange av verdiene i 
alternativkulturen begynte å vise sine mørkere sider. Flere av periodens mest prominente 
musikere, som Jimi Hendrix, Brian Jones, Janis Joplin og Jim Morrison, omkom rundt denne 
tiden av utmattelse eller overdoser eller begge deler. Og krigen i Vietnam – en felles fiende 
mange ble samlet om – ble utover sekstitallet trappet opp, ikke ned. Kampen mot 
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materialistiske verdier som kan spores i sangtekster, romaner, poesi og kunst fra denne 
perioden stod i sterk kontrast til for eksempel de skyhøye fortjenestene plateselskapene eller 
forlagene med bokrettigheter kunne ta ut, og det er ironisk hvordan platekontrakter påtvang 
sterke frihetsbegrensninger for artister hvis fremste merkevare var lovprisninger av en fri 
livsstil20. Uansett hva det var som forandret seg på slutten av seksti- og begynnelsen av 
syttitallet, så er det i hvert fall klart at de grandiose forventningene til samfunnsforandringer 
– som slutt på krig og ned med materialistiske verdier – ikke ble innfridd. De forble 
uoppfylte forventninger. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
20 Et poeng jeg har lånt av Greil Marcus (Marcus, 2011). 
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